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Vorrede. 


Das  vorliegende  Werk  ist  weder  eine  Ergänzung,  noch 
eine  Ueberarbeitung  meines  früher  erschienenen:  „Das 
deutsche  Lied  in  seiner  historischen  Ent- 
Wickelung ",  sondern  vielmehr  eine  vollständig  neue 
Bearbeitung  desselben  Stoffes  nach  neuen  Gesichtspunkten. 
Wenn  es  damals  nur  Aufgabe  war,  zu  zeigen:  wie  die 
Liedform  als  solche  allmälich  gewonnen  und  weiter  aus- 
gebildet wurde,  so  gilt  es  jetzt:  die  einzelnen  bedeutenden 
und  hervorragenden  Erscheinungen  innerhalb  derselben 
zu  betrachten,  zugleich  in  ihren  weiteren  culturgeschicht- 
lichen  Beziehungen.  Ich  will  jetzt  nicht  nur,  wie  in  dem 
ersterwähnten  Werke,  Wesen  und  Bedeutung  des  Volks- 
gesanges darlegen,  sondern  vielmehr  die  hervorragendsten 
Produkte  desselben  bezeichnen  und  möglichst  eingehend 
betrachten  nach  ihrem  geschichtlichen  Werth,  um  sie  so 
der  Nation  wieder  näher  zu  bringen.  Ebenso  soll  jetzt 
nicht  nur  der  Antheil,  den  weiterhin  die  einzelnen  Meister 
an  der  Entwickelung  des  Liedes  gewinnen,  festgestellt, 
sondern  es  sollen  auch  alle  bedeutenden  Lieder  der- 
selben erläutert  und  erörtert  werden.  Dies  neue  Werk 
soll  dadurch  jzugleich  ein  Führer   sein   durch   die  reichen 
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und  wunderbaren  Schätze,  welche  der  deutsche  Geist  in 
wenig  Jahrhunderten  hier  aufgehäuft  hat. 

Obwol  es  demnach  sich  eine  weit  umfassendere  Auf- 
gabe stellte  als  das  ältere,  so  ist  es  doch  nicht  umfang- 
reicher geworden,  weil  ich  hier  mancherlei  Erörterungen, 
die  dort  noch  nöthig  waren  —  nachdem  sie  mittlerweile 
anderweitig  von  mir  erledigt  wurden  —  ausscheiden,  und 
zugleich  aus  ähnlichem  Grunde  auf  das  biographische  Ma- 
terial, welches  dort  noch  einen  grossen  Raum  einnimmt, 
Verzicht  leisten  konnte. 

So,  hoffe  ich,  wird  sich  dies  neue  Werk  mindestens 
die  gleiche  Anerkennung  erwerben,  wie  das  ältere. 

Berlin,  im  Februar  1874. 

Der  Terfasser. 
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Erstes    Kapitel. 

Ursprung  und  Art  altdeutschen  Gesanges. 


Die  Entwick^lung  des  Gesanges  erfolgt  bei  allen  Völkern 
unter  ganz  gleichen  Voraussetzungen.  Das  natürliche  Erzeugniss 
der  Stimmwerkzeuge  ist  der  Gesang  ton;  um  ihn  hei  vorzu- 
bringen, bedarf  es  weder  einer  besonderen  Anleitung^  noch  be- 
sonderer Anregung.  Das  erregte  innere  Leben  theilt  sich  den 
Stimmbändern  mit  und  diese  erzeugen  dann,  nach  dem  Grade 
der  Spannung  derselben  abgestuft,  den  Ton.  Diesem  eröffnen 
sich  von  hier  aus  zwei  Wege  für  die  weitere  Entwickelung :  er 
kann  entweder  selbständig,  als  Material,  aus  welchem  künstliche 
Tonformen  zu  bilden  sind,  verwendet,  oder  aber  zu  Sprach- 
lauten verdichtet  werden.  Alle  Kulturvölker  der  Erde  haben 
zunächst  den  letzteren  eingeschlagen,  weil  er  der  natürliche  ist 
und  weil  nur  so  die  Bedingungen  erfüllt  werden,  unter  welchen 
die  Entwickelung  nach  der  andern  Seite  erfolgen  konnte.  Ehe 
der  menschliche  Geist  den  Ton  zu  auch  nur  einfachsten  Ton- 
formen verarbeiten  lernte,  musste  er  selbst  erst  zu  höherer 
Kultur  gelangen;  diese  aber  erzeugte  sich  in  der  Ausbildung 
der  Sprache  ihren  mächtigsten  Förderer.  Der  Gesang  ton  wird 
daher  erst  als  Sprach  ton,  nicht  selbständigweiter 
gebildet.  Ehe  der  menschliche  Geist  die  Töne  genau  unter- 
schieden zu  wirklich  abgeschlossenen  Reihen  zusammenfügen 
lernte,    verdichtete    und    begrenzte    er  den  Ton  zum  Sprachlaut 
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und  schuf  sieh  in  diesem  ein  leichter  zu  formendes  Material. 
Nachdem  die  Bildung  von  Vokalen  und  Konsonanten  auf  diesem 
Wege  erfolgt  war,  verband  der  sprachbildende  Genius  diese  zu 
Silben  und  sie  wieder  mit  Hülfe  des  Accents  zu  Wörtern.  Bei 
der  weitern  Verknüpfung  der  AVörter  zu  Sätzen  wurde  der 
menschliche  Geist  schon  vom  künstlerischen  Instinkt  geleitet: 
er  fügte  die  einzelnen  Wörter  nicht  nur  nach  ihrer  logischen 
Bedeutung  zusammen,  sondern  ordnete  sie  zugleich  nach  rhyth- 
mischen Gesetzen;  durcli  eine  streng  durchgeführte  systematische 
Vertheilung  der  betonten  und  unbetonten  Silben  gewinnt  die 
logisch  und  grammatisch  construierte  Sprachweise  zugleich  eine 
höhere,  die  künstlerische  Form  der  Poesie.  Diese  ist  sonach 
naturgemäss  älter  als  die  Form  der  Prosa.  Der  Gesangton  er- 
langt hierbei  wieder  eine  höhere  Bedeutung  als  er  bei  der  Bil- 
dung der  Vokale,  der  Konsonanten,  der  Silben  und  Wörter  haben 
konnte,  aber  er  wird  noch  nicht  selbständig  wie  bei  der  viel 
später  erfolgenden  Verknüpfung  von  Wort  und  Ton  im  ge- 
sungenen Liede,  welcher  nothwendiger  Weise  eine  lang  an- 
dauernde wortlose  Uebung  des  Gesanges  vorausgehen  musste. 
Das  erste  Produkt  des  so  schaffenden  deutschen  Geistes  ist  die 
A 1 1  i  t  e  r  a  t  i  0  n  s  p  0  e  s  i  e.  Diese  berulit  darauf ,  dass  der  ge- 
wonnene Sprachvorrath  in  bestimmt  abgegrenzten  Wortreihen  sich 
darstellt,  von  denen  je  zwei  durch  den  sogenannten  Stabreim 
verbunden  werden.  Für  die  deutsclie  Verskunst  wurde  demnach 
das  Gesetz  der  Betonung  oberste  Regel  und  zwar  in  der  alt- 
deutschen so,  dass  nur  die  Hebungen,  nicht  auch  die  Sen- 
kungen gezählt  werden.  De;r  altdeutsche  Vers  besteht  aus 
einer  bestimmten  Anzahl  stark  betonter  Silben  —  Hebungen 
—  und  diese  allein  können  einen  Vers  bilden ;  in  der  Regel 
aber  treten  tonlose  Silben  —  S  e  n  k  u  n  gen  —  in  nicht  näher 
bestimmter  Anzahl  dazwischen.  Der  altepische  Vers  der  Ger- 
manen hat  vier  Hebungen ;  je  zwei  solcher  Verse  verbunden 
ergeben  die  Langzeile.  Diese  Verknüpfung  wird  durcli  die 
oben  angeführte  Alliteration  herbeigeführt.  Früh  schon  wurde 
hierbei    die    Dreizahl    der    AUiteranten    gesetzmässig.     Dass  der 
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dichtende  Geist  diese  ganze  Thätigkeit  als  ein  künstlerisches 
Zusammenfügen  betrachtetej  das  bezeugt  die  aus  der  Bau- 
kunst entlehnte  Bezeichnung  der  Alliteranten.  Die  Stäbe  er- 
schienen ihm  als  die  Stützen  der  einzelnen  Verse;  aus  ihnen 
wurde  die  Strophe  —  das  Gestäbe  (altnordisch  stefi)  zu- 
sammengefügt, eine  Vereinigung  mehrerer  hiess  altnordisch  ein 
Balke  (bälkr).  Die  beiden  Stäbe  der  ersten  Vershälfte  hiessen 
Stollen  (oder  Stützen),  altnordisch:  studhla;  —  der  in  der 
zweiten  Vershälfte  stehende  dritte  Reimbuchstabe  hiess  Haupt- 
stab (altnordisch  hoefudstafr).  Für  diese  Weise  der  Versbil- 
dung wurde  natürlich  der  Ton  wieder  von  grosser  Bedeutung; 
ohne  seine  durchgreifende  Unterstützung  ist  sie  unmöglich.  Sie 
erfordert  eine  reichere  und  feinere  Schattirung  der  Vokale,  als 
der  eigentlichen  Hauptbestaudtheile  der  Sprache  und  ebenso  der 
Konsonanten,  die  vorwiegend  zu  Liedstäben  verwendet  wurden. 
Der  Accent  scheidet  sich  so  nothwendig  in  den  Hoch-  und 
Tiefton,  und  selbst  die  accentlosen  Silben  erlangen  eine  feinere 
Charakteristik.  Die  Liedstäbe  gewannen  ihre  strophenbildende 
Gewalt  nur  durch  eine,  ihnen  zugemessene  höhere  Fülle  des 
Gesangtons,  als  die,  in  der  gewöhnlichen  Rede  vorherrschende. 
Die  namentlich  in  den  Vokalen  anklingende  Sprachmelodie,  welche 
eine  grössere  oder  geringere  Zahl  nicht  bestimmt  messbarer 
Töne  umfasst,  erhebt  sich  zu  einzelnen,  wirklich  unterscheid- 
baren Intervallen.  Die  Sprache  durchläuft  eine  Reihe  von 
Tönen,  ohne  diese  zu  fixieren;  erst  im  Accent  treten  einzelne 
bestimmter  heraus;  die  Betonung  der  Liedstäbe  aber  führte  un- 
zweifelhaft zur  Einführung  gewisser  unterscheidbarer  Intervalle. 
Hierauf  beschränkt  sich  unstreitig  der  Antheil,  welchen  der  Ge- 
sang am  Vortrage  der  ältesten  Lieder  der  Deutschen  nimmt. 
Er  bildet  hier  noch  nicht  einmal,  wie  später  im  Minnesänge, 
den  Schmuck  der  Rede;  er  ist  nur  das  Mittel,  die  Versform 
heraus  zu  arbeiten.  Je  grössere  Selbständigkeit  in  dieser  engen 
Verknüpfung  von  Wort  und  Ton  der  letztere  gewinnt,  desto 
klangvoller  erscheint  natürlich  die  sprachliche  Form,  und  hier- 
auf beruht  die   grössere    oder   geringere  Meisterschaft   des  Vor- 
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träges.  Dieser  erliob  sich  bei  den  Liedern  gesanglich  zu  wirk- 
lich messbaren  Tönen  und  Intervallen ,  was  auch  dadurch  be- 
wiesen ist,  dass  er  durch  Instrumente  unterstützt  wurde.  Auch 
die  Prosa  wurde,  wie  erwähnt,  in  der  oben  angedeuteten  Weise 
gesungen,  aber  nicht  unter  Begleitung  von  Instrumenten.  Diese 
müssen  wir  uns  noch  in  ihrem  Urzustände  denken,  der  sie 
ausser  zur  wirksamen  Ausprägung  des  Rhythmus,  nur  zur  Unter- 
stützung einzelner  Töne  oder  Intervalle  tauglich  machte.  Wenn 
uns  daher  erzählt  wird,  dass  Volker  mit  seiner  „Videl"  süsse 
Töne  „videlt  und  seine  Lieder  dazu  sang",  so  ist  dies  nicht 
anders  zu  venstehen,  als  dass  er  die  strophenbildenden  Mächte 
in  der  erwähnten  Weise  mit  seinem  Gesänge  unterstützte  und 
diesen  zugleich  mit  den  wenigen  Tönen  seiner  Geige.  Dies  In- 
strument, wie  die  ferner  erwähnte  Harfe  oder  Cithara  waren 
wol  kaum  höher  entwickelt  als  die  menschliche  Stimme.  Der 
Bau  vollkommnerer  Instrumente  setzt  einen  Grad  der  Technik 
und  Mechanik  voraus,  den  unsere  Vorfahren  in  jener  Zeit  nicht 
erreicht  haben  konnten. .  Die  Tambur  und  die  Trommeln,  welche 
von  Tannhäuser  als  Begleitungsinstrumente  erwähnt  werden, 
waren  und  sind  bis  auf  den  heutigen  Tag  untergeordnete  In- 
strument^,  nur  für  eine  wirksamere  Ausbildung  des  Rhythmus 
tauglich. 

So  wird  auch  klar,  dass  die  Römer,  wie  später  die  christ- 
lichen Bekehrer  wenig  erbaut  sein  konnten  von  deutscher  Ge- 
sangsweise, für  welche  ihnen  alles  Verständniss  fehlte.  Die 
Römer  entlehnten  ihre  Gesangsweise  zumeist  von  den  Griechen, 
bei  denen  sie  zwar  auch  in  enger  Beziehung  zur  Sprache  stand, 
doch  so,  dass  sie  sich  in  grösserer  Selbständigkeit  entwickeln 
konnte.  Die  Keime  der  griechischen  Poesie  liegen  in  den,  zur 
Verherrlichung  der  Demeter  ausgebildeten  Reilientänzen,  deren 
Rhythmus  wahrscheinlich  durch  den  Klang  der,  aus  heimischem 
Rohr  gefertigten  Flöte  geregelt  wurde.  An  diesen  Tänzen 
namentlich  bildete  sich  jenes  sichere  rhythmische  Gefühl,  durch 
welches  die  griechische  Poesie  zu  der,  nach  Jahrtausenden  noch 
staunend   bewunderten   Höhe   gelangte.     Hier   entwickelten  sich 
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jene  einfach  rhythmischen  Maasse,  die  dann,  namentlich  mit 
Hülfe  des  sinnlich  wirksamen  Tons,  zu  ausserordentlich  mannich- 
fach  ausgeführten  Systemen  strophischer  Kompositionen  erweitert 
wurden.  Um  die,  in  den  Hymnen  und  Chorreigen  emportrei- 
benden einfachen  Metra  zu  breitgegliederten  und  silbeureichen 
Versen  auszubilden  und  zu  grösseren  strophischen  Kompositionen 
zusammenzufügen,  bedurfte  es  der  thätigen  Mitwirkung  der 
Musik  weit  mehr,  als  bei  der . Ausbildung  der  deutschen  Alli- 
terationspoesie, die  im  Grunde  nur  eine  zeitweise  Verschärfung 
einzelner  Sprachlaute  forderte. 

Für  die  griechisclie  Metrik  wurde  der  absolute  Ton  und 
das  wirklich  messbare  Intervall  unabweisbar  nothwendig.  Aus 
diesem  Grunde  wurden  beide  von  den  griechischen  Gelehrten 
zum  Gegenstande  eingehendster  Studien  gemacht,  von  denen  wir 
bei  den  Deutschen  in  früheren  Jahrhunderten  keine  Spur  finden. 
Man  war  emsig  bemüht,  die  Bedingungen,  unter  welchen  die 
Töne  erzeugt  werden,  wie  die  Beziehungen  der  einzelnen  zu 
einander  festzustellen  und  sie  in  Systeme  zu  bringen,  meist  zu 
dem  Zweck,  der  Dichtkunst  neue  Mittel  zu  ihrer  Weiterbildung 
zuzuführen.  Auf  diesem  Wege  war  die  Musik  bei  aller  Ab- 
hängigkeit von  Sprache  und  Poesie  dennoch  zu  einer  grösseren 
Selbständigkeit  gelangt  als  bei  den  andern  Völkern  der  alten 
Welt.  Mit  dem  allmälichen  Verfall  der  griechischen  Poesie 
steigerte  sich  diese  Selbständigkeit,  so  dass  die  Tonkunst,  als 
sie  von  den  Griechen  den  Römern  überliefert  wurde,  sich  leicht 
auch  allmälich  der  lateinischen  Sprache  anschmiegte.  Dieser 
Prozess  hatte  bereits  begonnen,  als  die  Römer  die  Bekanntschaft 
mit  den  Deutschen  machten  und  es  ist  daher  leicht  erklärlich, 
däss  sie  für  den  Gesang  derselben,  der  von  ganz  anderen  Voraus- 
setzungen ausgieng,  wenig  Verständniss  haben  konnten;  eben  so 
wenig  wie  die  christlichen  Bekehrer  der  spätem  Jahrhunderte, 
welche  mit  dem  selbständig  entwickelten  gregorianischen  Gesänge 
vertraut  waren.  Ihre  geringschätzigen  Urtheile  über  deutsche 
Gesangsweise  erscheinen  gewiss  gerechtfertigt,  obgleich  wir  an- 
nehmen dürfen,   dass  auch  bei  den  alten  Deutschen   eine  reiche 
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und  selbst  künstlerisch  entwickelte  Poesie  verbreitet  war,  bei 
deren  Gestaltung  das  musikalische  Element  wirksam  eingriff, 
doch  nicht  so  selbständig  als  bei  der  griechischen  Dichtkunst, 
oder  wie  beim  gregorianischen  Gesänge. 

Wir  dürfen  selbst  annehmen,  dass  die  deutsche  Poesie  schon 
in  jener  Zeit  der  ersten  Berührung  unserer  Vorfahren  mit  fremden 
Völkerschaften,  eine  gewisse  Mannichfaltigkeit  der  Form  hatte. 
Die  religiösen  Lieder,  wie  die  mythisch-sagenhaften  unterschieden 
sich  unstreitig  auch  formell  unter  sich,  wie  von  den  Kriegs- 
liedern und  den  Liedern  zum  Waffentanz.  Für  den  Tanz 
namentlich  gewinnt  die  Musik  weit  durchgreifendere  Bedeutung, 
wie  für  das  gesungene  Lied.  Beim  Tanz  wird  die  begleitende 
Musik  ausschliesslich  das  regelnde ,  ordnende  Element,  während 
sie  die  Poesie  in  der  Alliteration  nur  unterstützt.  Für  den 
Tanz  ist  das  phonetische  Element  eigentlich  überflüssig;  für  ihn 
genügt  das  rhythmische  vollständig ;  man  kann  mit  Trommel- 
schlägen, mit  den  Klängen  des  Tambourin  oder  mit  Castagnetten 
u.  dergl.  Listrumenten  grosse  tanzende  Massen  in  Ordnung  halten. 
Noch  Aveniger  ist  beim  Tanzliede  irgend  welches  Gedankenelement 
nothwendig.  Die  Poesie  diente  in  jener  Zeit  beiden:  dem  Ge- 
danken und  dem  Gefühl,  wie  der  äussern  Bewegung;  hier- 
durch aber  sind  verschiedene  Formen  der  Poesie  für  die  ver- 
schiedenen Aeusserungsweisen  bedingt.  Li  jener  —  dem  Ge- 
danken wie  dem  Gefühl  ausschliesslich  dienstbaren  —  war  das 
phonetische  Element  vorherrschend ;  in  dieser,  für  die  Regelung 
der  Massenbewegungen  bestimmten  aber  das  rhythmische ;  und 
wahrscheinlich  ist  es:  dass  schon  die  frühesten  Zeiten  die  erst 
später  nachweisbare  Scheidung  der  deutschen  Dichtung  in  Lied 
und  Leich  kannten.  Wackernagel*)  weist  darauf  hin,  dass 
liuthon  im  Gothischen  so  viel  als:  singen,  laikan  und  laiks  aber 
so  viel  als  hüpfen  und  Tanz  und  Spiel  bedeutet.  Hieraus  er- 
klärt sich  auch,  dass  das  lyrische  Lied  früher  zu  einer  ein- 
heitlichen Durchführung  bestimmter  strophischer  Formen  gelangte, 
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•während  der  Leicli  und  das  Tanzlied  noch  verschiedene  Strophen- 
formen mischt.  Die  früheste  episch -lyrische  Alliterationspoesie 
kennt  die  strophische  AbtheiUmg  noch  nicht ;  sie  verband  je 
zwei  Halbverse  durch  den  Stabreim  zu  einer  Langzeile,  die  für 
sich  allein  stand.  Erst  im  neunten  Jahrhundert  wird,  nament- 
lich durch  den  allmälich  durchbrechenden  Endreim  die  stroplrische 
Oliederung  für  den  epischen  und  episcli-lyrischen  Gesang  ein- 
geführt; vorwiegend  nach  dem  Muster  der  lateinischen  Kirchen- 
poesie, und  es  wurde  dann  Gesetz,  die  eine  gewählte  Strophe 
durch  das  ganze  Lied  fest  zu  halten.  Auch  für  das  Tanzlied 
wurde  die  strophische  Abtheiluug  früh  zur  Nothwendigkeit ;  aber 
diese  erfolgte  zunächst  noch  ohne  die  consequente  Durchführung 
der  gewählten  Strophenart. 

Der  Tanz  hat  ursprünglich  bei  allen  Völkern  mehr  die 
Bedeutung  dramatischer  Spiele  und  wurde  demgemäss  nicht  mit 
der  Einförmigkeit  der  Bewegung  wie  in  unserer  Zeit,  sondern 
in  grösserer  Mannichfaltigkeit  ausgeführt.  Noch  zur  Zeit  der 
höfischen  Dorfpoesie,  als  die  Tänze  allmälicli  schon  eine  gewisse 
Oleichmässigkeit  der  Bewegung  und  einzelne  ganz  bestimmte 
Formen  annahmen,  begegnen  wir  mehr  dramatisch  ausgeführten 
Eundtänzen.  Die  Tanzenden  bilden  einen  Kreis  und  gehen 
singend  in  der  Runde  umher,  indem  sie  zugleich  den  Inhalt 
des  Gesanges  durch  ihre  Bewegungen  darzustellen  suchten.  Die 
grössere  Mannichfaltigkeit  der  ursprünglichen  Tänze  erzeugte 
natürlich  eine  grössere  Mannichfaltigkeit  in  der  Anwendung  der 
Vers-  und  Strophenformen  im  Tanzliede ;  noch  im  16.  Jahrhun- 
dert begegnen  wir  in  Tanzliedern  der  Verknüpfung  verschie- 
dener Vers-  und  Strophenformen.  Der  fast  bei  allen  Tanzliedern 
übliche  ,,  N  a  c  h  t  a  n  z  "  hat  nicht  nur,  wie  später  gezeigt  werden 
soll,  in  der  Regel  ein  anderes  Metrum,  sondern  auch  andere 
Strophenform  als  das  eigentliche  Tanzlied. 

Einen  weitern  Beweis  dafür,  dass  die  Musik  nur  w^enig 
selbständig  bei  der  altdeutschen  Dichtung  auftrat,  giebt  der 
Umstand,  dass  bei  ihr  „singen  und  sagen"  bis  in  das  13.  Jahr- 
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liiinclert  gleichbedeutend  war*).  Erst  als  mit  dem  Christenthum 
ein  selbständiger,  der  Rede  gegenüberstehender  Gesang  sich 
ausbildete,  fieng  man  an,  beide  Begriffe  zu  scheiden ;  die  Prosa, 
zum  Theil  auch  die  Spruchpoesie  und  ein  grosser  Theil  der 
epischen  Dichtung  wurde  geredet,  das  lyrische  Lied  und  die 
verwc^ndten  Formen  der  Ballade  wurden  gesungen;  und  selbst 
dann  noch  gilt  die  Bezeichnung  „Ton"  häufig  für  Metrum  und 
Strophenbildung  und  Weise  für  Melodie. 

Einen  letzten  Beweis  dafür:  dass  der  altdeutsche  Volks- 
gesang ein  von  unserm  heutigen  sehr  verschiedener  war,  liefert 
endlich  die  historisch  beglaubigte  Thatsache,  dass  es  den  deut- 
schen Kehlen  ^o  ausserordentlich  schwer  wurde,  den  gregoria- 
nischen C4esang,  in  welcheni  zuerst  die  selbständig  entwickelte 
Melodie  auftrat,  zu  erlernen.  In  dem,  seit  dem  7.  Jahrhundert 
allmälich  sich  immer  Aveiter  ausbreitenden  Christenthum  erwuchs 
dem  altdeutschen  Volksgesange  ein  mächtiger  Gegner.  Carl 
d.  Gr.  noch  wandte  sich  ihm  mit  grossem  Interesse  zu ;  er  soll^ 
wie  uns  seine  Biographen  versichern,  sogar  eine  Sammlung  alter 
deutscher  Volkslieder  veranlasst  haben,  die  leider  verloren  ge- 
gangen ist.  Seinem  Beispiele  folgend  stellte  sich  auch  die  Geist- 
lichkeit nicht  mehr  nur  zu  einem  Vernichtungskampf  der  Volks- 
poesie gegenüber.  Die  Capitularien  und  Beschlüsse  der  Con- 
cilien  eifern  noch  wie  früher  gegen  die  Winileodes  —  d.  i. 
Minnelieder  —  von  wine  =  Freund,  Gatte,  Schatz  —  und  leody 
lief,  lied  —  wie  gegen  die  cantica  in  blasphemiam  —  Spott- 
lieder oder  die  cai^mina  diabolica* —  die  Teufelslieder,  die  zur 
Nachtzeit  auf  den  Gräbern  der  Todten  gesungen  wurden,  um 
den  Teufel  zu  verscheuchen ;  aber  die  Geistlichen  waren  zugleich 
bemüht  an  Stelle  dieser,  von  ihnen  als  „obscön"  bekämpften 
Poesie  eine  andere  zu  setzen.  In  diesem  Sinne  dichtete  Otfried 
—  ein  Mönch  des  Klosters  Weissenburg,  sein,  im  Jahre  868 
dem  König  Ludwig  dem  Deutschen  zugeeignetes  Evangelienbuc)) ; 


*)  Vergl.  Lachmann:    Ueber  Singen  und  Sagen.    Abhandlungen  der 
Königl.  Akademie  in  Berlin.     1833,  pag.  105  ff. 
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es  war  einer  kirchliclien  Melodie  angepasst,  welche  die  Heidel- 
berger Handschrift  bei  der  zweiten  Strophe  von  B.  I.  Cap.  5 
giebt.  Daneben  ist  die  Vers-  und  Wortbetonuug  noch  in  der 
Weise,  wie  sie  Avahrscheinlich  Hrabanus  Maiirns  —  seit  804 
Lehrer  und  seit  822  Abt  des  Klosters  Fulda  und  seit  847  als 
Erzbischof  von  Mainz  oberster  Bischof  aller  deutscheu  Lande, 
als  welcher  er  856  starb  —  zuerst  feststellte,  streng  durchge- 
führt. Es  bildete  sich  eine  geistliche  Laienpoesie,  die  noth- 
wendig  auf  die  weltliche  zunächst  ihrer  F'orm  nach  von  grossem 
Einfluss  werden  musste.  Die  strophische  Abtheilung  und  der 
dadurch  nothwendig  bedingte  Endreim  treten  an  Stelle  der, 
durch  die  Alliteration  ausgebildeten  Langzeile.  Die  Alliteration 
stirbt  natürlich  nicht  plötzlich  ab ,  dieser  tritt  auch  nicht  ohne 
Weiteres  ein,  sondern  zunächst  in  der  Uebergangsform  der 
Assonanz  und  häufig  mit  Alliteration  und  Assonanz  verbunden. 
Aus  früheren  Erörterungen  wird  klar,  dass  diese  neue 
Dichtungsweise  sich  bald  mit  besonderer  Vorliebe  der  Leich- 
form zuwandte,  weil,  ihr  bei  grosser  Mannichfaltigkeit  zugleich 
die  rhythmisch  strengere  Geschlossenheit  des  Tanzes  eigen  war. 
Das  Lied  bildete  sich  erst  nach  Analogie  des  Kirchen-Hymnus 
mit  gleichmässiger  strophischer  Abtheilung;  beim  Leich  wech- 
selte wenigstens  die  Melodie  wie  in  dem  Gebete  zum  heiligen 
Petrus : 

Unsar  trohtin  hat  farsalt 

sancte  Petre  giuualt*). 

Von  andern  Leichen  finden  Erwähnung:  die  Bearbeitung  des 
138.  Psalms;  die  Erzählung  von  Christus  und  der  Samariterin '^ 
die  von  König  Ludivig ;  die  Legende  vom  heiligen  Georg,  wie 
die  vom  heiligen   Gallus. 

Die  Melodien  der  Leiche  wie  der  Lieder  sind  direkt 
aus  dem  Kirchengesange  entlehnt;  andere  waren  noch  gar  nicht 
vorhanden.  Wirklich  volksmässiger  Gesang  konnte  erst  aus 
jenen  Melodien  hervorgehen,  die  zwar  nach  Anleitung  der  Kirche, 


*)  d.  h.    Unser  Herr  hat  dem  h.  Petrus  die  Gewalt  gegeben. 
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aber  doch  als  das  Produkt  des^  im  Volk  vorhandeueii  ktmstlerisclieii 
Schaffensdranges,  ans  ihm  hervorgiengen.  Der  Gesang  der  christ- 
lichen Kirche  war  imserm  Volk  etwas  ursprünglich  Fremdes, 
zu  dem  es  erst  erzogen  werden  musste  und  die  üngefiigigkeit 
germanischer  Kehlen  machte  es  nothweudig,  dass  sie  nicht  ge- 
radezu ausgeschlossen  vom  Kirchengesange,  aber  doch  in  ihrem 
Antheil  an  diesem  mögliclist  beschränkt  wurden.  Zwar  waren 
die  cliristlichen  Priester  früh  bemüht,  die  neue  Gesangsweise 
zu  verbreiten;  die  Bisthümer  zu  Mainz,  Worms,  Speier,  Strass- 
burg  und  Cöln  haben  auch  nach  dieser  Seite  segensreich  ein- 
gewirkt, und  seit  Gregor  IL,  welcher  715  den  päpstlichen  Stuhl 
bestieg,  wurde  den  Missionaren  die  Pflege  des  Gesanges  zur 
besondern  Pflicht  gemacht;  allein  dieser  gewann  doch  erst  viel 
langsamer  Boden,  als  das  Christenthum  selbst.  Schon  früh 
mussten  daher  die  Frauen,  und  später  auch  die  Männer  vom 
mehr  kunstmässigen  Kirchengesange  ausgeschlossen  Averden.  Es 
blieben  der  Masse  der  Laien  nur  die  Rufe:  „Äyr/e  eleison^', 
,,C/irisfe  eleison^'  und  .^Hallelujah^'  und  als  sie  auf  dem  Vokal  „a", 
dem  später  auch  die  übrigen  folgten,  ihre  Stimme  ausschallen 
zu  lassen  angeleitet  wurden,  war  das  wol  zunächst  nichts  weiter, 
als  ein,  später  Solmisieren  genanntes  Schulesingen.  Auf  diesem 
Wege  entstanden  jene  Jubeltöne,  longus  sonus  jubilationis, 
die  sich  allmälich  zu  abgeschlossenen  Melodien  ausbildeten  und 
auf  diese  müssen  wir  den  Ursprung  unseres  deutschen  Liedes 
zurückführen.  Am  Ausgange  des  9.  Jahrhunderts  waren  diese 
Jubeltöue  schon  so  selbständig  geworden,  dass  sie  sich  von  den 
übrigen  gottesdienstlichen  Gesängen  durch  ihre  Mannichfaltigkeit 
unterschieden,  und  dass  man  ihnen  Texte  unterlegte. 

Der  eifrigste  Verbreiter  dieser  neuen  Weise  des  Kirchen- 
gesanges war  neben  den  St.  Gallischen  Mönchen  Ratpert  und 
Tutilo  namentlich  Notker  der  Aeltere,  genannt  Balbulus  (f  912). 
Er  selbst  erzählt:  dass  er  schon  in  seiner  Jugend  auf  ein  Mittel 
gesonnen  habe,  die  langgedehnten  Jubili  dem  Gedächtniss  halt- 
barer zu  maclien,  und  dass  er  endlich  durch  ein  Antiphonar, 
das    ihm    ein    Priester   aus    Gimedia   zuführte,    in    welchem   die 
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Jubili  mit  nicht  fehlerfreien  Strophen  versehen  waren,  auf  die 
Idee  gebracht  wurde :  andere  in  derselben  Weise  aufzusetzen. 
Sie  fanden  rasche  Verbreitimg  und  wurden  auch  von  der  Kirche 
als  Cultusgesänge  sanctioniert.  Einige  haben  sich  noch  bis  auf 
den  heutigen  Tag  in  der  katholischen  Kirche  erhalten,  wne  die 
Frohnleichnamssequenz :  „Lauda  Sion"  oder  die  Sequenz:  „Stabat 
niater  dolorosa." 

An  diesen  Sequenzenmelodien  namentlich  wurde  das  Volk 
zum  selbständigen  Gesänge  erzogen ;  zugleich  wurde  der  künst- 
lerische Schaffensdrang  in  jene  Bahnen  geleitet,  auf  denen  er 
die  rechte  Form  des  gesungenen  Liedes  finden  musste.  Die 
Hymnenmelodien  waren  dem  deutschen  Volk  etwas  ursprünglich 
Eremdes,  sie  mussten  ihm  erst  angelernt  werden,  was  trotz  des 
Eifers,  mit  welchem  die  Klosterschulen  sich  dem  unterzogen, 
doch  nur  langsam  von  statten  gieng.  Die  Jubilationen  dagegen 
sind  seine  eigensten  Schöpfungen,  aber  sie  sind  zunächst  form- 
los, so  dass  sie  anfangs  sogar  mit  Prosatexten  versehen  wurden; 
allmälich  erst  nahmen  sie  die  Form  des  Leich  an.  Aber  das 
Volk  lernte  an  ihnen  die  sämmtlichen,  für  den  Gesang  brauch- 
baren Intervallenschritte  kennen  und  nach  rein  musikalischen 
Gesetzen  verwenden.  Auch  in  der  Verbindung  mit  der  Leich- 
form hat  der  Text  noch  wenig  Einfluss  auf  die  Melodiebildung, 
diese  ist  vorwiegend  nach  der  Weise  der  Kirchengesänge  ge- 
staltet. In  ähnlichem  Verhältniss  stehen  Text  und  Melodie  selbst 
noch  bei  den  Minne-  und  Meistersingern.  Ihr  Hauptaugenmerk 
ist  noch  vorwiegend  auf  die  Ausbildung  der  sprachlichen  Dar- 
stellung, auf  die  Verskuust  gerichtet ;  die  Melodie  ist  zwar,  nach 
Art  des  Hymnengesanges  der  Kirche,  selbständig ;  aber  sie  steht 
nur  in  losem  Zusammenhange  mit  dem  Text;  sie  ist  nur  ein 
reizvoller  Schmuck  des  Vortrages  und  noch  nicht  die  musika- 
lische Um-  und  Nachdichtung  des  Gedichtes.  Die  Minne-  und 
Meistersinger  sangen  ihre  weltlichen  Lieder  nach,  den  kirch- 
lichen Gesängen  nachgebildeten  Singweisen.  Erst  im  Volks- 
gesange,  wie  er  herauftrieb,  als  die  Verskunst  zu  verwildern 
begann,    wurde   jenes   gesungene   Lied    erfunden,    bei   welchem 
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Text    und    Melodie    sich    gegenseitig   ergänzen    nnd    zu  untrenn- 
barer Einheit  verschmelzen. 

Bei  der  nachfolgenden  speciellern  Betrachtung  des  Minne- 
und  Meistergesanges  wie  des  Volksgesanges ,  wird  uns  dieser 
ganze  Gestaltungsprozess  noch  klarer  werden. 


Zweites   Kapitel. 

Der  Minnesang, 


Namentlich  unter  dem  Einfluss  der  Kreuzzüge  hatte  sich 
im  11.  Jahrhundert  bereits  bei  den  Völkern,  die  sich  daran  be- 
theiligten, ein  reges  geistiges  Leben  zu  entfalten  begonnen.  Die 
ganze  Erscheinung  selbst  musste  nothwendig  die  Phantasie  mächtig 
anregen,  und  der  durch  sie  herbeigeführte  rege  Verkehr  mit 
den  Völkern  verschiedener  Sitten  und  Eigenthümlichkeiten,  mit 
unterschiedener  Lebensweise  und  Bildung,  vor  allem  der  spe- 
cielle  Austausch  der  Erzeugnisse  der  Phantasie,  der  Künste  und 
Wissenschaften  Avirkten  befruchtend  und  nährend  auf  das  innere 
Leben  ein.  Auf  diesem  Wege  wurden  auch  der  deutschen 
epischen  Dichtung  eine  grosse  Menge  Stoffe  zugeführt  und  die 
lyrische  Beschaulichkeit  wurde  in  einem  Grade  erregt,  dass  sie 
Formen  und  Töne  erzeugte,  welche  die  ganze  reiche  Vergangen- 
heit nimmer  kannte.  Im  Geiste  und  Charakter  der  Zeit  aber 
war  es  begründet,  dass  diese  Epoche  der  Entwickelung  des 
Liedes  eine  ritterliche,  oder  wie  sie  bezeichnend  heisst,  eine 
höfische  ist. 

Lange  vor  den  Kreuzz^ügen  schon  hatte  sich  aus  den  edel- 
bürtigen  und  vollfreien  Leuten  der  Stand  der  Ritter  gebildet 
und    bald   gelangte    er,    begünstigt    durch  die  kriegerische  Zeit, 
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ZU  fester  Abgeschlossenheit  und  zu  bedeutenden  Privilegien^  die 
ihm  früh  auch  ein  bedeutendes  Ueberge wicht  über  die  andern 
Stände  verliehen.  Das  T  u  r  n  i  e  r  w  e  s  e  n ,  das  schon  im  elften 
Jahrhundert  namentlich  in  Frankreich  und  den  Niederlanden  zu 
vollster  Blüte  gelangt  war ,  vor  allem  aber  die  K  r  e  u  z  z  ü  g  e  , 
die  zuerst  ebenfalls  von  dorther  ausgiengen^  gaben  dem  Ritterthum 
den  höchsten  Glanz  und  hatten  zugleich  im  12.  Jahrhundert 
das  französisch-niederländische  an  die-  Spitze  des  ganzen  Ritter- 
thums  erhoben.  Der  Stand  der  Ritter  übernahm  jetzt  auch  zu- 
gleich die  Pflege  der  nationalen  Poesie  und  wie  die  Ritter  der 
Provenge  früh  zu  grosser  Selbständigkeit  gelangten,  so  wurden 
sie  auch  namentlich  bestimmend  auf  die  Entwickelung  der  fran- 
zösischen Lyrik.  Von  hier  aus  gewann  auch  die  deutsche  ritter- 
liche Lyrik  Anregung  und  Nahrung.  Die  Anfänge  derselben 
fallen  in  eine  Zeit,  in  welcher  die  französische  Lyrik  bereits  in 
Flandern  und  der  Champagne  in  höchster  Blüte  stand, 
in  das  12.  Jahrhundert. 

Diese  älteste  deutsche  Liederdichtung,  der  wir  zuerst  in 
Oesterreich  begegnen,  ist  noch  volksthümlich  einfach,  und  vor- 
wiegend in  episclier  Form  gehalten.  Noch  tritt  die  persönliche 
Empfindung  mehr  zurück;  auch  das  Lied  ist  mehr  erzählend, 
als  die  Gefühle  darlegend  erfunden.  Und  als  die  Poesie  dann 
weiter  vordringend,  in  Baiern  emsig  Pflege  fand,  verliert  sie 
gleichfalls  noch  nicht  das  epische  und  volksthümliche  Gepräge. 
Erst  im  letzten*  Viertel  des  12.  Jahrhunderts  machte  sich,  vom 
Niederrhein  eindringend,  eine  von  wesentlich  andern  Voraus- 
setzungen ausgehende  Lyrik  geltend,  die,  von  der  französischen 
angeregt,  gar  bald  sich  über  ganz  Deutschland  verbreitete. 

Das  Verhältniss  der  Geschlechter  bildete  natürlich  auch 
den  Mittelpunkt  dieser  Lyrik,  deren  hauptsächlich  gepflegte  Form 
demnach  das  Liebeslied  ist.  Deshalb  nennt  man  unsere  mittel- 
hochdeutschen Liederdichter  namentlich  „Minnesinger''  und  ihre 
Lieder  heissen  ganz  besonders  „Minneliet*',  „Minneweise''  und 
„Minnesang." 

Doch  war  es  nicht  Minne  allein,  der  die  deutschen  ritter- 
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liehen  Sänger  dienten,  sondern  die  gesammten  Ereignisse  des 
Lebens  und  der  Welt  gaben  ihnen  Stoff  für  ihre  Dichtung.  So 
sang  Walther  von  der  Vogelweide  Lieder  gegen  den  Papst  und 
die  Geistlichkeit,  und  auch  die  Fürsten  erfuhren  von  den  Sän- 
gern oft  genug  herbe  Rügen.  Xach  weit  passenderer  Bezeich- 
nung waren  somit  die  Dichtungen  der  Minnesinger  auf  Gottes- 
dienst, Frauendienst  und  Herrendienst  gerichtet. 

Man  unterscheidet  in 'der  Entwickelung  des  deutschen  Minne- 
sanges ziemlich  genau  drei  Abschnitte. 

Der  erste  reicht  etwa  bis  1190;  er  trägt  noch  vorwiegend 
volksthtimliches  Gepräge  und  zeigt  bereits  auch  schon  die  An- 
fänge von  romanischem  Einfluss.  Ihrem  Inhalt  nach  unter- 
scheidet sich  diese  ältere  Lyrik  von  der  spätem  namentlich  da- 
durch, dass  hier  noch  das  Weib  dem  Manne  unterthänig  erscheint. 
Dieses  blickt  zu  ihm  auf  wie  zu  einem  höhern  Wesen,  und  es 
sucht  ihn  durch  Bitten  und  durch  die  Beweise  der  innigsten 
Liebe  zu  fesseln.  In  der  spätem  Lyrik,  welche  unter  dem  Ein- 
fluss der  französischen  emportreibt,  wird  dies  Verhäkniss  ge- 
radezu umgekehrt.  Der  Mann  tritt  als  der  Dienende  auf,  und 
die  Frau  lässt  ihn  um  ihre  Gunst  werben. 

Die  hervorragendsten  Vertreter  jener  altern  Lyrik  sind : 
Der  von  Kürenberc,  Dietmar  von  Aiste,  der  S p  e r - 
vogel.  Mein  loh  von  Sevelingen  u.  A. 

Mit  Heinrich  von  Veldeke  beginnt  jener  zweite  Ab- 
schnitt, in  welchem  die  ritterliche  Lyrik  neben  der  Epik  ihre 
höchste  Vollendung,  und  zugleich  auch  die  Gunst  der  Fürsten 
und  Herren  gewinnt.  Friedrich  von  Hausen,  Heinrich 
vonMorungen,  Reinmar  der  Alte,  Hartmann  von 
Aue,  Walther  von  der  Vogel  weide  und  Wolfram 
von  Esclienbach  sind  die  hervorragendsten  Meister  des  Minne- 
sanges; der  fruchtbarste  und  bedeutendste  unter  ihnen  ist  un- 
streitig Walt  her  von  der  Vogel  weide. 

Der  dritte  Abschnitt  umfasst  den  Verfall  der  höfischen 
Lyrik.  Die  Literessen  des  ritterlichen  Standes  treten  allmälich 
zurück  und  die  des  Bürger-  und  Bauernstandes  dem  entsprechend 
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hervor.  Daneben  wird  das  lehrhafte  Element,  das  der  eigent- 
lichen Lyrik  wenig  zusagt,  ausserordentlich  bevorzugt;  die 
Spruchpoesie  wird  ganz  besonders  gepflegt  und  hiermit  die 
neue  Phase  der  Entwickelung  der  deutschen  Lyrik  vorbereitet: 
der  Meistergesang.  Die  bedeutendsten  Dichter  dieses  Ab- 
schnitts sind  :  N  i  t  h  a  r  t  von  R  e  u  e  n  t  a  1 ,  „ der  Schöpfer  der 
volksmässigen  Lyrik  der  Höfe,  die  im  Gegensatz  zu  der  ritter- 
lichen das  Leben  und  Treiben  der  Bauern  zum  Gegenstande 
sich  wählte";  Ulrich  von  Lichtenstein,  der  vielleicht 
formgewandteste  Dichter  dieser  Periode  ;  G  o  t f  r  i  e  d  von  N ef  en, 
dem  auch  der  Volksgesang  manche  Bereicherung  verdankt, 
Rein  mar  von  Zweter,  der  Marner  und  Konrad"  von 
W  ü  r  z  b  u  r  g. 

Schon  in  seinen  Anfängen  zeigt  der  Minnesang  eine  Mannich- 
faltigkeit  der  Formen  und  eine  Gewandtheit  der  Sprache,  dass 
die  musikalische  Darstellung  gar  bald  der  weitern  Entwicke- 
lung nicht  zu  folgen  im  Stande  war.  Die  Melodie  vermochte 
noch  nicht  den  Ausdruck  der  tiefsten  Innigkeit  der  ritterlichen 
Sänger  zu  erreichen,  noch  weniger  ■  zu  steigern,  und  für  die  Dar- 
stellung der  künstlichen  Formen  der  neuen  Liederpoesie  fehlten 
der  Musik  noch  alle  Mittel;  im  Grunde  bedurfte  der  Minnesang 
ihrer  auch  niclit.  Noch  fehlte  jene  Fülle  des  Gemütlis,  welche 
im  Worte  nicht  vollständigen  Ausdruck  gewinnt  und  zu  deren 
Darstellung  nothwendig  Gesang  und  Musik  hinzugezogen  werden 
müssen.  Die  ganze  Empfindung,  welche  den  Minnesang  be- 
herrscht, kommt  in  den  klangvollen  Accenten  und  dem  wunderbar 
reich  entwickelten  Versbau  noch  vollständig  zur  Erscheinung, 
so  dass  der  Musik  wenig  Raum  bleibt,  und  wir  werden  kaum 
im  Stande  sein,  mit  unsern  reichen  musikalischen  Mitteln  den 
Ausdruck  der  Lieder  eines  Walther,  Hartmanu  oder  Heinrich 
von  Morungen  zu  steigern.  Diese  kunstvolle  Behandlung  der 
strophischen  Liedform  gewann  die  deutsche  Lyrik  natürlich  erst 
sehr  allmälich. 

Im  11.  Jahrhundert  bereits  begann  der  Stabreim,  die 
Alliteration  zu  verv/ildern ,  aber  daneben  wurde  bereits  ein 
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viel  bedeutenderes  Mittel  strophischer  Gliederimg  wirksam,  der 
Endreim,  der  von  nun  an  schlechtweg  als  Reim  gilt.  Er 
ging  unmittelbar  aus  dem  Stabreim  hervor.  Mit  der  wach- 
senden Erweiterung  des  sprachlichen  Versgebäudes,  machte  sich 
auch  das  Bedürfniss  eines  wirksamem  Bindemittels  für  die  ein- 
zelnen Strophen  fühlbar,  und  das  giebt  der  klangvollere  Reim. 
In  systematischer  Verwendung  tritt  der  Endreim  in  der  deutschen 
Poesie  zuerst  mit  der  „Evangelienharmonie"  des  Weissenburger 
Mönchs  Otfried  auf.  Damit  verschwindet  indess  die  Allitera- 
tion noch  nicht  gänzlich,  ja  die  Spuren  derselben  ziehen  sich 
noch  weit  in  unser  Jahrhundert  hinein. 

Besonders  bedeutsam  wird  der  Reim  für  die  Strophen- 
bildung. Der  epische  Vers  bestand  aus  zwei  Langzeilen,  wie 
bei  Otfried.  Die  lyrische  Dichtung  dagegen  kommt  zu  den  er- 
Aveiterten  Formen  der  drei-,  vier-,  fünf-,  seclis-  und  neunzeiligen 
Strophen,  in  den  althochdeutschen  Leichen.  Die  dreizeilige 
Strophe  finden  wir  in  dem  schon  erwähnten  Leich  auf  den  hei- 
ligen Petrus.  In  andern  Leichen,  wie  in  dem:  Christus 
und  die  Samariterin;  der  poetischen  Bearbeitung  des 
138.  Psalms  und  im  Ludwigslied  haben  die  Strophen  un- 
gleiche Länge.  Man  darf  mit  Recht  annehmen,  dass  sie  durch 
die  sogenannte  Prosen-  und  Sequenzendichtung  beeinflusst  wurden. 
Der  Leich  auf  den  heiligen  Georg  besteht  aus  fünf-,  sechs- 
und  neunzeiligen  Stroplien  und  der  auf  den  heiligen  Gallus  aus 
17  fünfzeiligen ,  die  nach  ein  und  derselben  Melodie  gesungen 
wurden.  Bei  jenen  frühesten  Minnesingern  erscheinen  Vers-  und 
Strophenbau  wie  beim  Leich  in  volksthümlicher  Einfachheit:  es 
genügte  eine  einzige  Strophe  für  das  Lied.  Mit  dem  Beginne 
des  13.  Jahrlmnderts  wird  für  das  Lied  dann  der  dreitheilige 
Strophenbau  zur  festen,  unverbrüchlichen  Regel,  für  den  Leich 
aber  die  Zweitheiligkeit.  Das  Lied  mit  vielen  Strophen  ver- 
drängt jetzt  das  einstrophige.  Jenes  bereits  in  der  Alliteration 
schon  waltende  Gesetz  der  Dreitheiligkeit ,  das  auch  in  der 
mittelhochdeutschen  Lyrik  sich  waltend  erweist,  demzufolge  in 
den  eigentlichen  Liedern  und  Sprüchen  jede  Strophe   (liet^    aus 
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drei  Gliedern  bestand,  beherrscht  allmälich  die  Strophenbildung 
vollständig,  so  dass  nunmehr  zwei  dieser  Glieder  —  in  der 
Kunstsprache  der  Meister.^änger  Stollen  oder  der  Aufgesang  — 
in  den  sich  entsprechenden  Versen  in  der  Regel  ganz  gleich 
gemessen  und  gereimt  werden,  während  das  dritte  Glied,  der 
Abgesang,  sein  eigenes  Maass  und  seine  eigene  Reimstellung 
gewann.  Innerhalb  dieses  Gesetzes,  von  dem  sich  auch  Aus- 
nahmen finden ,  entwickelten  die  Dichter  eine  ausserordentlich 
grosse  Freiheit  und  Mannichfaltigkeit. 

Für  die  musikalische  Gestaltung  des  Liedes  waren  diese 
Erscheinungen  nur  noch  von  geringer  Bedeutung.  Diese  Glie- 
derung erfolgte  nach  den  musikalischen  Prinzipien  des  Reims 
und  der  Accentuation ,  aber  um  sie  auch  rein  musikalisch  dar- 
zustellen ,  bedurfte  es  einer  weit  selbständigem  Entwickelung 
der  rein  musikalischen  Darstellungsmittel  —  der  selbständigen 
Melodie,  selbständigen  Harmonie  und  des  selbständigen  musi- 
kalischen Rhythmus,  als  in  der  Zeit  des  Minnesauges  möglich 
war.  Die  feinere,  freiere  und  belebtere  strophische  Gliederung 
durch  überschlagende  und  künstlich  verschlungene  Reime,  ist 
musikalisch  nur  wirksam  dadurch  herzustellen,  dass  die,  durcli 
den  Reim  verbundenen  Verszeilen  auch  harmonisch  und  rhyth- 
misch unter  einander  in  Beziehung  gebracht  werden.  Die  rein 
melodische  Gesangsweise  vermag  das  auch  nur  annähernd;  erst, 
wenn  auch  die  Harmonie  und  der  Rhythmus  mit  hinzutreten, 
wird  es  möglich,  das  strophische  Versgefiige  auch  musikalisch 
nachzubilden.  Das  vermochte  die  Musik  jener  Zeit  noch  nicht ; 
und  die  Minnesinger  stellten  auch  keine  derartige  Forderung 
an  diese  Kunst. 

Die  selbständige  Melodie  ist  ein,  der  deutschen  Poesie  ur- 
sprünglich fremdes  Element,  das  sich  der  Minnesang  wol  an- 
eignet, aber  ohne  es  organisch  mit  der  Dichtkunst  zu  ver- 
schmelzen. Nachdem  der  selbständige  Gesang  auch  in  Deutsch- 
land so  weit  entwickelt  war,  dass  die  Verbindung  mit  der  Poesie 
erfolgen  konnte,    war  diese  gezwungen   jenen  zum  Begleiter  zu 
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nehmen.  Aber  die  Melodie  tritt  nur  noch  als  ein  reicher  und 
die  Herzen  gewinnender  Schmuck  der  Dichtung  auf,  nicht  aU 
unterstützende  und  ergänzende  Macht.  Sie  treibt  noch  nicht 
aus  demselben  Boden  hervor,  aus  dem  die  Dichtung  erwächst, 
und  musste  dieser  daher  immer  fremd  bleiben.  Damit  soll 
nicht  gesagt  sein,  dass  die  Meister  des  Minnesanges  nicht  auch 
die  Melodien  zu  ihren  Liedern  erfanden  —  dass  dies  der  Fall 
war,  ist  ausser  Zweifel  —  aber  diese  waren  nicht,  wie  die 
Verse,  das  Produkt  dichterischer  Begeisterung.  Trotz  der  frem- 
den Einflüsse,  unter  welchen  der  Minnesaug  emportrieb,  war  er 
doch  national  in  des  Wortes  edelster  und  w^eitester  Bedeutung 
geblieben.  Die  Minnesinger  hatten  aus  ihrem,  durch  das  Christen- 
thum  wie  durch  die  Berührung  mit  fremden  Völkern  mächtig-: 
bewegten  und  befruchteten  Innern  heraus,  die  alte  Poesie  neu 
gestaltet.  Sie  verliessen  hierbei  durchaus  nicht  die  alten  Bahnen^ 
selbst  nicht  einmal  die  alten  sprachlichen  Formen.  Der  alt- 
epische Vers  wurde  nicht  aufgehoben;  sondern  zu  einer 
Fülle  von  Formen  entwickelt,  die  dem  Reichthum  des  neuen 
Darstellungsobjekts  entspricht.  Nur  die  Alliteration  fällt  mit 
dem  Heidenthum  und  an  ihre  Stelle  tritt  der  christliche  Reim. 
Aber  auch  diese  Veränderung  erfolgt  nur  allmälich;  Stabreim 
und  Assonanz  treten  noch  lange  Zeit  neben  dem  Reim  auf.  Zu 
systematischer  Anwendung  kommt,  wie  erwähnt,  der  Reim  zu- 
erst in  Otfried's  Evangelienharmonie  und  von  da  ab  gelangt  er 
immer  allgemeiner  zur  Herrschaft.  Durch  ihn  erst  wurde  es 
möglich,  grössere  Versreiheu  zu  einheitlichen  strophischen  Ge- 
bäuden zusammenzufassen ;  und  in  dieser  Richtung  entwickelt 
sich  seit  dem  12.  Jahrhundert  die  Lyrik;  die  Epik  ist  entweder 
unstrophisch,  oder  sie  begnügt  sich  mit  der  einfachen  Gliede- 
rung, in  Reimpaaren.  Die  Lyrik  vereinigt  zunächst  zwei  epische 
Langzeilen,  aber  sie  verlängert  zugleich  den  letzten  Halbvers,, 
um  dadurch  die  einzelnen  Strophen  abschliessend  energisch  aus- 
zubilden. Weiterhin  werden  vier  Langzeilen  verbanden  und 
zwar  gepaart  oder  auch  gekreuzt  gereimt.  Auch  damit  begnügt 
sich   die   Lyrik   nicht;    durch    Anhänge   und   Eiuschiebung    ent- 
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stehen  neue  Strophenarten  und  im  sogenannten  Abgesang  ein 
neuer  Strophentheil. 

Seit  Dietmar  von  Aist  und  dem  von  Kürenberc,  die  beide 
in  der  letzten  Hälfte  des  12.  Jahrliunderts  dichteten,  entwickelte 
sich  so  die  deutsche  Lyrik  in  einer  Fülle  von  Formen,  welche 
sie  nie  vorlier  besessen  hatte  und  die  sie  auch  nie  wieder  erreichte. 
Immer  neue  lyrische  Töne  oder  Gesätze  —  so  nannte  man  die 
Strophen  —  zu  erfinden,  wurde  für  den  Minnesang  eine  Haupt- 
aufgabe;  nur  wer  selbständig  schuf,  hiess  Meister,  der  blosse 
Nachahmer  wurde  als  „Tönedieb"  bezeichnet. 

Mit  dieser  Neugestaltung  der  Poesie  vermochte  die  Musik 
nur  kurze  Zeit  Schritt  zu  halten.  Wir  haben  gezeigt,  wie  sie 
bei  der  altdeutschen  Poesie  durch  den  Accent  und  die  wirk- 
same Ausprägung  der  Liedstäbe  strophenbildend  wird ;  an  Stelle 
der  Alliteration  ist  j'etzt  der  Reim  als  strophenbildende  Macht 
getreten,  und  dieser  soll  durch  die  selbständige  Melodie  grössere 
Eindringlichkeit  gewinnen.  Diese  folgte  ganz  genau  der  Gliede- 
rung des  Textes,  so  dass  das  strophische  Versgefüge  durch  die 
Melodie  treu  nachgebildet  wird.  Der  Minnesang  schloss  sich 
hierbei  eng  an  die  kirchliche  Praxis  an.  Die  Melodie  des  alten 
Kirchen  -  Hymnus  war  ganz  in  derselben  Weise  gebildet;  die 
Melodiestrophe  zerfällt  in  so  viel  melodische  Abschnitte,  als  die 
Textstrophe  Verse  hat,  und  wie  diese  durch  den  Reim  einheit- 
lich verbunden  sind,  so  werden  jene  durch  bestimmte  correspon- 
dierende  Schlussfälle  unter  einander  in  Beziehung  gebracht  und 
zum  Ganzen  verbunden.  Es  ist  hinlänglich  erwiesen,  dass  der 
Kirchengesang  selbst  bei  den  lateinischen  Hymnen  die  Quan- 
tität der  Silben  schon  nicht  mehr  berücksichtigte ;  selbst  bei  den 
Responsorien  finden  wir  kurze  Silben  als  lange  und  umgekehrt, 
lange  Silben  als  kurze  behandelt;  der  Sangbarkeit  werden  die 
Gesetze  der  Prosodie  geopfert  und  vielmehr  durch  die  Vokale 
als  durch  die  Quantität  der  Silben  ist  die  Melodiebildung  be- 
dingt. Das  gilt  in  noch  höherm  Maasse  von  dem  strophisch 
gegliederten  Hymnus ;  hier  berücksichtigte  die  Melodie  höchstens 
nur  die  Quantität  der  Reimwörter,  um  dadurch  dem  Reim  eine 
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höhere  Bedeutung  zu  geben.  In  der  deutschen  Poesie  gewinnt 
die  Quantität  aber  überhaupt  nur  untergeordnete  Bedeutung  und 
so  war  die  Uebertragung  jener  Weise  der  Melodiebildung  auf 
den  deutschen  Vers,  ohne  diesen  zu  beeinträchtigen,  leicht  voll- 
zogen. Für  den  Kirchengesang  und  zwar  für  den  Gemeinde- 
gesang, ist  sie  zudem  die  entsprechendste  und  zweckmässigste. 
Die  deutschen  Texte  schmiegten  sich  der  Kirchenmelodie  eben 
so  leicht  an,  wie  die  lateinischen,  weil  sie  die  Quantität  der 
Silben  meist  unberücksichtigt  Hess.  Selbst  die  Accentuation  wurde 
nicht  mehr  so  streng  beachtet  als  früher;  sie  hatte  für  den 
deutschen  Vers  nicht  mehr  so  durchgreifende  Bedeutung  wie 
bisher;  die  Melodie,  in  dem  Bestreben  die  einzelne  Verszeile 
und  weiterhin  die  ganze  Strophe  nachzubilden,  konnte  das  ein- 
zelne Wort  nicht  mehr  so  berücksichtigen.  Im  lateinischen,  wie 
im  deutschen  Hymnengesange  werden  einzelne  Worte  oder  Silben 
durch  Melismen  ausgezeichnet,  nicht  weil  sie  logisch  bedeutsam 
sind,  sondern  weil  sie  für  die  Entfaltung  des  Gesanges  günstige 
Vokale  enthalten ;  dieser  wurden  alle  andere  Rücksichten  unter- 
geordnet. Dadurch  zu  allermeist  gewann  der  christliche  H^^mnen- 
gesang  jene  Gewalt  des  Ausdrucks,  die  ihm  noch  nach  einem 
Jahrtausend  erhalten  geblieben  ist  und  ihn  zu  einem  der  wunder- 
barsten Erzeugnisse  des  menschlichen  Geistes  machte.  Für  das 
weltliche  Lied,  wie  es  im  Minnesänge  zunächst  ausgebildet  wurde, 
konnte  diese  Gesangsweise  nur  in  den  frühesten  Zeiten  ihrer 
Uebertragung  genügen ;  im  Kirchengesange  schloss  sie  sich,  wenn 
auch  nicht  überall  an  das  einzelne  Wort,  so  doch  an  den  Text 
im  Allgemeinen  an ;  beide  hatten  denselben  Boden :  die  religiöse 
Begeisterung.  Zum  Minnesänge  tritt  sie  als  ihm  etwas  ursprüng- 
lich Fremdes  hinzu  und  sie  schmiegt  sich  ihm  auch  nur  for- 
mell an.  Wir  sehen,  wie  der  Minnesang  nicht  nur  unter  dem 
Einfluss  der  christlichen  Ideen  emportreibt,  sondern  auch  formell 
sich  der  lateinischen  kirchlichen  Poesie  anschliesst,  doch  so, 
dass  der  Zusammenhang  mit  der  altdeutsclien  Poesie  nicht  unter- 
broclien  wird.  Die  Melodiebiklung  dagegen  ist  ganz  neu ;  sie 
ist    ausschliesslich    das    Produkt    der    christlichen    Kirche    und 
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miisste  dem  weltlichen  Gesänge  erst  allmälich  vermittelt  werden. 
Die  Minnesinger  entlehnten  nicht  Melodien  von  der  Kirche,  aber 
sie  bildeten  ihre  Melodien  ganz  in  derselben  Weise,  wie  die 
kirchlichen  gebildet  waren ;  diese  sind  deshalb  nicht  mit  den 
Texten  so  organisch  verwachsen,  wie  im  Kirchengesange ;  sie 
sind  vielmehr  nnr  ein,  die  Menge  anziehender  Schmuck.  Die 
Minnesinger  wollten  nicht  eigentlich  ihre  Lieder  dem  Empfinden 
durch  die  Melodien  näher  legen,  sondern  durch  sie  nur  den 
Vortrag  angenehmer  machen.  Der  Gesang  erschien  ihnen  nur 
als  ein  Hülfsmittel,  grössere  Erfolge  zu  erzielen.  Die  Kirche 
hatte  die  Lust  am  absoluten  Klange  mächtig  geweckt ;  die  Sänger 
mussten  ihr  Rechnung  tragen.  Eine  etwas  höhere  Bedeutung 
gewann  die  Melodie  nur  bei  den,  in  einfachem  Versformen  ab- 
gefassten  Liedern  der  Minnesinger;  hier  vermochte  sie  den 
Versbau  in  der  angegebenen  Weise  zu  unterstützen ;  für  die 
Nachbildung'" der  künstlichen  Versformen,  wie  sie  Hartmann  von 
Aue,  Konrad  von  Würzburg  oder  Gottfried  von  Neifen  mit  be- 
wundernswürdiger Mei?>terschaft  ausbildeten,  fehlte  es  dem  Ge- 
sänge jener  Zeit  noch  an  allen  und  jeden  Hülfsmitteln.  Nichts 
beweist  schlagender  die  grosse  Abhängigkeit  der  Melodien  des 
Minnesanges  vom  Kirchengesange,  als  diese  Unmöglichkeit  der 
Weiterentwickelung.  Wo  der  Minnesang  in  einfachem  Formen 
sich  bew^egt,  da  decken  sich  Melodie  und  Text  wenigstens  for- 
mell ;  für  die  zusammengesetztem  Versformen  wird  die  Melodie 
auch  nach  dieser  Seite  meist  ganz  bedeutungslos.  Den,  aus 
grössern  Versreihen  zusammengesetzten  Strophen  ist  sie  nichts 
w  eiter  als  ergötzliche  schmückende  Zuthat.  Für  die  Nachbildung 
solcher  künstlich  zusammengesetzter  Strophen  fehlten  dem  Ge- 
sänge noch  alle  weitern  Mittel ;  diese  waren  ausreichend  für 
einfache  Reimpaare  und  für  die  einfachsten  Reimverschlingungen. 
Da  wo  der  künstlichere  Bau  sich  mehr  in  Tändeleien  verliert, 
wie  bei  den  einzelstehcnden  Reimwörtern,  nimmt  die  Melodie 
einfach  keine  Rücksicht  auf  diese  Gliederung,  oder  sie  ahmt  sie 
ganz  äusserlich  nach,  wie  im  folgenden  Liede  vom  Fürsten 
Witzlav  ;in.  t  1302  oder  dem  IV.  f  1.325) 
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Das  Lied,  der  Jenaer  Handschrift  entlehnt,  gehört  nicht 
der  höchsten  Blüte  des  Minnesanges  an,  aber  die  Melodie  ist 
eine  der  besten,  welche  er  erzeugte.  Die  beiden  Stollen  des 
Aufgesanges  gehen  wie  üblich  nach  derselben  Melodie  und  diese 
ist  wol  gebildet,  die  drei  melodischen  Abschnitte  derselben  fügen 
sich  eng  in  einander ;  die  reimenden  ersten  beiden  Strophen  sind 
melodisch  eng  verwandt,  nur  in  den  Reimschlüssen  abweichend 
gewendet ;  der  zweite  so,  dass  er  die,  den  Stollen  abschliessende 
dritte  Verszeile  erwarten  lässt;  die,  von  unserer  gegenwärtig 
üblichen  abweichende  Behandlung  der  männlichen  Silben  „kleit" 
und  „all"  darf  nicht  befremden;  sie  ist  direkt  dem  Kirchen- 
gesange  entlehnt.  Namentlich  die  Abschnitte  der  Responsorieu 
schliessen  häufig  so  und  wir  finden  diese  Schlussformel  auch 
noch  bei  Bach  in  seinen  Arien  und  Chorälen.     Die  Melodie  der 
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Schlusszeile  des  Aiifgesangs  ist  ganz  entschieden  abschliessend 
geführt.  Der  Melodie  des  Abgesanges  mangelt  die  innere  Ge- 
schlossenheit. Die  allein  stehenden  Reime  ,,ho^  vro,  so,  bluete, 
guete,  suete",  hemmten  hier  die  melodische  Entwickelung ;  nur 
die  Schlussreime  „uf  alben  —  enthalben"  treten  in  engste 
Wechselwirkung.  Das  Lied  mag  zugleich  als  ein  Beleg  für  die 
oben  ausgesprochene  Ansicht  gelten,  dass  der  Gesang  für  das 
Minnelied  keine  höhere  Bedeutung  gewinnt,  dass  er  ihm  nur 
als  Schmuck  dient.  Die  Melodie  steht  dem  Inhalt  der  Lieder 
der  altern  Meister  vielleicht  etwas  nälier,  weil  dieser  meist 
eiTisterer  Natur  ist;  aber  für  die  Wärme  und  Lmigkeit  Wolf- 
ram's  hatte  sie  noch  keine  Ausdrucksmittel ;  und  die  kunstreichen 
Gesätze  eines  Walther  finden  durch  sie  nur  ganz  dürftige  Nach- 
bildung. Enger  schliessen  sich  Melodie  und  Text  bei  Xithart 
von  Reuenthal  —  der  in  der  Zeit  von  1210 — 1240  dichtete 
und  sang  —  in  einander,  weil  beide  meist  denselben  Ursprung 
haben.  Die  meisten  seiner  Lieder  sind  Tänze  und  Reien; 
sie  waren  also  bestimmt  die  Bewegungen  beim  Tanz  zu  begleiten 
und  zu  regeln.  Diesem  gemeinsamen  Zweck  diente  das  Vers- 
maass  eben  so  wie  die  Musik  und  diese  Gemeinsamkeit  des 
Bodens  gab  beiden  ein  mehr  gleichartiges  Gepräge;  aber  auch 
die  Tanzmusik  jener  Zeit  erhob  sich  nicht  eigentlich  über  die 
allgemeine  —  von  der  Kirche  ausgehende  und  beherrschte 
Musikpraxis  jener  Zeit.  Selbst  die  einfachem  Reienformen  von 
Rubin  zeigen  noch  diesen  engen  Zusammenhang.  Hierin  aber 
ist  überhaupt  der  Grund  zu  suchen,  weshalb  die  Minnesinger 
nicht  auch  für  die  Melodie  die,  dem  neuen  Inhalt  entsprechenden 
Formen  fanden.  Die  Ausbildung  ihrer  Versformen  erhob  sich 
auf  dem  Grunde  der  alten  Dichtkunst  und  gewann  eine  immer 
wachsende  Vollendung;  die  Gesangsweise  der  alten  Lieder  war 
nicht  weiter  zu  entwickeln  und  so  entlehnten  die  Minnesinger 
die  von  der  Kirche  eingeführte  und  gepflegte  Weise  des  Gesanges, 
aber  ohne  sie  weiter  auszubilden.  Mit  unnachahmlicher  Kunst- 
fertigkeit wussten  die  altern  Meister  jedem  Liede  im  Strophen- 
bau durch  die  verschiedensten  Versarten  ein  individuelles  Gepräge 
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ZU  geben  —  aber  die  Melodien  sind  sich  alle  ziemlich  gleich. 
Durch  neue  Reimverschlingungen  und  Verbindungen  von  eigen- 
thümlich  construierten  Versen  suchten  die  Minnesinger  neue  Töne 
zu  erzeugen,  aber  der  Gesang  nimmt  an  dieser  Weiterentwicke- 
lung  nicht  Antheil. 

Die  Melodien  der  Meister  des  Minnesanges  unterscheiden 
sich  kaum  von  den  Melodien  der  untergeordneteren  ritterlichen 
Sänger.  Ebenso  wenig  wird  der  Charakter  der  verschiedenen 
Dichtungsarten  irgendwie  einflussreich  auf  die  Melodiebildung. 
Die,  in  einer  Wiener  Handschrift  erhaltene  Melodie  des:  „Ti- 
turel"  unterscheidet  sich  nur  so  weit  von  allen  übrigen,  als  es 
der  Bau  der  Strophe  erfordert. 

Auch  die  Sprüche  und  die  Leiche  wurden  durchaus  in  der- 
selben Weise  gesungen;  nur  der  Strophenbau,  nicht  der  Inhalt 
des  Liedes  wird  durchgreifend  einflussreich  auf  die  Melodie- 
gestaltung. Die  Minnesinger  verharrten  so  einseitig  bei  dieser 
Praxis,  dass  sie  selbst  jeder  fremden  Einwirkung  sich  hartnäckig 
verschlossen.  Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  zu  untersuchen,  was 
der  deutsche  Minnesang  der  Poesie  der  französischen  Trouba- 
dours zu  verdanken  hat;  die  Gesangsweise  der  letztern  gewann 
auf  die  deutsche  Art  zu  singen  keinen  nennenswerthen  Einfluss; 
das  beiden  Gemeinsame  ist  auf  den  gleichen  Ursprung:  den 
Kirchengesang,  zurückzuführen.  Dieser  war  in  Erankreich  be- 
reits belebter  und  rhythmisch  reicher  entwickelt,  als  in  Deutsch- 
land, er  war  deshalb  dem  weltlichen  Liede  leichter  zu  ver- 
mitteln. Zudem  unterstützten,  wie  es  scheint,  die  Troubadours 
zugleich  frühzeitig  ihre  Melodie  durch  eine,  wenn  auch  nur 
dürftige  harmonische  Unterlage.  Auf  dem  Grunde  einer,  auch 
noch  so  wenig  entwickelten  Harmonik,  konnte  sich  die  Melodie 
schon  zu  grösserer  Freiheit  erheben,  sie  gelangte  zugleich  zu 
grösserer  innerer  Einheit.  In  derselben  Weise  wie  die  oben 
stehende  Melodie,  schwankt  der  Minnesaug  meistens  zwischen 
verschiedenen  „Tönen"  des  altern  Systems  der  Kirchentonarten 
hin  und  her,  ohne  den  einen  so  bestimmt  auszuprägen,  wie  das 
im  Kirchenhymnus  geschieht.     Eine  harmonische  Grundlage  giebt 
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der  aus  ihr  emportreibenden  Melodie  zugleich  grössere  Einheit. 
Durch  die  Mehi-stimmigkeit  wurde  aber  vor  allem  jener  selb- 
ständige musikalische  Rhythmus  geweckt,  der  dem  Kirchen- 
gesange  fehlte  und  den  der  Minnesaug  finden  musste,  um  für 
die  Musikentwickelung  bedeutungsvoll  zu  Averden ;  denn  dieser 
Rhythmus  ist  für  die  weltliche  Musik  unerlässliche  Bedingung. 
Weil  die  französischen  Sänger  diesen  früher  übten,  unabhängig 
von  der  Sprache,  gelangten  sie  früher  als  die  Deutschen  zu 
wirklich  selbständigen  weltlichen  Melodien ;  die  französischen 
Volkslieder  verbreiteten  sich  früh  und  wurden  schon  von  nieder- 
ländischen Meistern  in  ihren  Messen  contrapunctiert,  als  die  deut- 
scheu Minnesinger  noch  in  alter,  monotoner  Weise  weiter  sangen. 
Die  wenigen  Edlen,  welche  zu  Ausgang  des  Mittelalters  zu 
nennen  sind,  wie  Hugo  von  Montfort  (um  1400)  und  OsAvald 
von  Wolkensteiu  (f  1445),  weichen  von  der  altern  Weise  inso- 
fern ab,  als  sie  wenigstens  die  Versmaasse  durch  die  musikalische 
Darstellung  unterschieden,  die  Dactylen  anders  behandelten  als 
Jamben  und  Trochäen.  Bereits  mit  der  Vollendung  der  Kunst- 
poesie im  13.  Jahrhundert,  ziemlich  gleichzeitig  mit  der  über- 
liandnehmenden  Neigung  zum  Silbenzählen,  begannen  die  Dichter 
verschiedene  Rhythmen  zu  mischen ;  bereits  bei  AValther  finden 
wir  Jamben  und  Trochäen,  Daktylen  uud  Anapäste  verbunden, 
und  seitdem  wurde  dies  Verfahren  immer  allgemeiner  und  führte 
dazu,  diesen  Maassen  auch  durch  die  Melodie  Ausdruck  zu 
geben.  Jetzt  mussten  die  Töne  gemessen  werden ;  für  die  Dar- 
stellung jener  Metra  ist  ja  bekanntlich  der  Accent  nicht  aus- 
reichend. Nachdem  aber  erst  die  Erkenntniss  gewonnen  war, 
dass  selbst  die  treueste  musikalische  Darstellung  der  quanti- 
tierenden  Rhythmik  durch  die  Musik  eine  fast  endlose  Mannich- 
faltigkeit  ergiebt,  und  dass  eine  Mischung  hier,  ohne  die  Einheit 
zu  stören,  möglich  wird,  war  das  Bedürfniss  wach  geworden, 
diese  Erkenntniss  weiter  zu  verfolgen ;  naturgemäss  verwildert 
der  Versbau,  dem  nicht  mehr  die  Sorgfalt  zugewendet  wird; 
diese  erstreckt  sich  mehr  auf  die  entsprechende  Ausbildung  der 
Melodie  ■ —    und    zwar    im   Volksgesange.      Die    specielle    Dar- 
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stellimg  dieses  Entwickelimg-sganges  wird  die  besondere  Art  des 
MimiesaDges  noch  klarer  erkenneu  lassen.  Ehe  wir  uns  zu 
dieser  Darstellung  wenden,  müssen  wir  noch  eine,  wenn  auch 
nicht  bedeutsame,  doch  immerhin  nicht  einflusslose  Phase  der 
Entwickelung  des  deutschen  Liedes  betrachten:  den  Meister- 
gesa n  g. 


Drittes   Kapitel. 

Der  Meistergesang. 


Ursprünglich  verstand  man  unter  dem  Namen  „Meistersang" 
nur  vortrefflichen  Gesang;  als  dann  die  Pflege  des  Gesanges 
auf  die  ehrbaren  Handwerksmeister  übergieng,  erhielt  diese  neue 
Phase  im  Gegensatz  zum  Minnesänge  den  Namen :  Meistergesang. 

Die  Minnesinger  —  waren  es  nicht  etwa  Personen  fürst- 
lichen Ranges  oder  von  unabhängiger  Stellung  —  lebten  meist 
als  Fahrende  oder  Gehrende  an  den  fürstlichen  Höfen  und  auf 
den  Ritterburgen  und  sie  waren  dort  mehrere  Jahrhunderte  lang 
angesehen  und  wol  gepflegt,  zum  Theil  sogar  sehr  reich  be- 
lohnt. Allmälich  schwand  das  Interesse,  der  Beifall,  die 
Ehren  und  Geschenke,  welche  Poesie  und  Gesang  eintrugen, 
wurden  immer  geringer;  die  Klagen  der  Sänger  über  Zurück- 
setzung und  Geringschätzung  dagegen  immer  lauter  und  selbst 
als  die  Minnesinger  zu  schmeichelnden  und  kriechenden  Hof- 
poeten sich  erniedrigten,  vermochten  sie  nicht  mehr  die  alte 
Gunst  der  Gewaltigen  der  Erde  zu  erringen;  die  Pflege  des 
deutschen  Gesanges  war  für  die  Ritter  nicht  mehr  lohnend,  diese 
traten  sie  daher  an  den,  in  den  Städten  ansässigen  Bürger  und 
zünftigen  Handwerksmeister   ab.    Man  kann    nicht  sagen,    wann 
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dies   geschah,    denn    nur    unmerklich    gieng  der  Minnesang   des 
12.  und   13.  Jahrliunderts  in  den  Meistergesang  über. 

Wie  nach  ihrem  bürgerlichen  Gewerbe,  so  schlössen  sich 
die  dichtenden  Handwerker  auch  zur  Ausübung  der  Meistersänger- 
kunst zunftmässig  ab ;  sie  bildeten  eine  eigene  Genossenschaft 
mit  besonderen  Statuten  und  Regeln,  die  in  der  sogenannten 
T  a  b  u  l  a  t  u  r  oder  dem  S  c  h  u  1  z  e  1 1  e  1  zusammengefasst  sind . 
In  Heinrich  von  Meisseu,  Frauen  lob  genannt,  welcher 
Anfang  des  14.  Jahrhunderts  in  Mainz  lebte  und  einen  Kreis 
von  Schülern  um  sich  versammelt  hatte,  sahen  die  Meistersänger 
ihren  Stifter.  Später  gieng  man  sogar  noch  weiter  und  stellte 
in  dem  Streben,  der  Zunft  besondere  Bedeutung  zu  geben,  zwölf 
alte  Meister  als  Erfinder  ihrer  Kunst  auf.  Wagen  seil,  dem 
wir  die  schätzenswerthesten  Nachrichten  über  den  Meistersang 
verdanken*),  berichtet  darüber:  dass  diese  zwölf  Meister  — 
darunter  W^alther  von  der  Vogelweide,  Heinrich  von 
Mügeln  und  Wolf  gang  von  Rohn  —  schon  unter  Kaiser 
Otto  I.  im  Jahre  962  den  Meistergesang  erfunden  hätten.  „Ohne 
dass  einer  von  dem  andern'  etwas  gewusst,  seien  sie  aus  gött- 
licher Erweckung  durch  viel  Thön  löblich  geflissen,  schön  zu- 
gericht  weithin  bei'ühmt  geworden."  Damit  aber  seien  sie  in 
den  Verdacht  der  Ketzerei  gekommen  und  auf  des  Papstes  Leo  VIII. 
Klage  vor  dem  Kaiser  zuerst  in  Pavia  und  später  in  Paris  im 
Beisein  von  päpstlichen  Legaten  und  fürstlichen  Herren  verhört 
worden.  Dabei  hätten  sie  sich  durch  die  dort  abgelegten  Proben 
ihrer  Kunst  nicht  nur  von  jedem  Verdacht  gereinigt,  sondern 
sie  wären  auch  belobt  und  mit  Freiheiten  begabt  worden.  Später 
auf  dem  Reichstage  zu  Worms  habe  ihnen  dann  der  Kaiser  eine 
goldene  Krone  geschenkt,  womit  die  besten  Sänger  ihrer  Schule 
geschmückt  werden  sollen.  Sie  haben  daher  auch  vier  ge- 
krönte Töne  von  F  r  a  u  e  n  1  o  b ,  Regenbogen,  M  a  r  n  e  r 
und  Mügling,  denen  nach  einer  andern  Sage  die  Erfindung  des 


*)  J.  C.  Wagenseil:     Von  der  Meistersänger  holdseliger  Kunst,    An- 
fang, Fortübung  und  Lehrsätzen.     Altdorf  1697. 
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Meistergesanges  zugeschrieben  wurde.  Es  ist  nicht  nöthig  darauf 
hinzuweisen,  wie  wenig  Wahrheit  in  diesen  Dichtungen  ist. 
Der  Meistersang  war  ebenso  wenig  zu  erfinden,  wie  der 
Minnesang,  oder  der  Gesang  überhaupt;  auch  der  Meister- 
gesang ist  ein  ganz  natürliches  Produkt  der  Kulturentwickelung. 
In  manchen  Städten  wurde  die  Sage  von  den  zwölf  Meistern 
bestimmend  für  die  äussere  Einrichtung  der  Schule :  in  Augs- 
burg, Ulm  und  Nürnberg  stand  ein  Ausschuss  von  zwölf  Mit- 
gliedern an  der  Spitze  der  Schule.  Bereits  1378  wurde  übrigens 
den  Meisterschulen  das  Wappenrecht  durch  Kaiser  Karl  IV. 
verbrieft. 

In  Colmar  waren  es  namentlich  die  Schuhmacher,  in  Ulm 
die  Weber,  welche  sich  zu  solchen  Sängergesellschaften  ver- 
einigten ;  in  den  meisten  Städten  bestanden  sie  indess  aus  Meistern 
verschiedener  Handwerke.  Lange  Zeit  war  Mainz  die  Hoch- 
schule und  der  Sammelplatz  der  Meistersänger.  Zu  höchster 
Blüte  gelangte  der  Meistergesang  jn  Nürnberg  und  zwar  in 
dem  ohnstreitig  berühmtesten  Vertreter  desselben,  in  Hans 
Sachs.  Er  hat  seiner  Singschule  nicht  weniger  als  4370  Meister- 
gesänge hinterlassen;  nach  seiner  eigenen  Angabe  aber  ist  die 
Gesammtsumme  seiner  Werke  6170.  Auch  sein  Lehrer,  der 
Leineweber  L  i  e  n  h  a  r  d  t  N  u  n  n  e  n  b  e  c  k ,  und  von  seinen  Scliü- 
iern  der  Schuster  Adam  P  u  s  c  h  m  a  n  n  haben  unter  den  Nürn- 
berger Meistersängern,  deren  Zahl  in  jener  Zeit  über  drittehalb 
Hundert  gewesen  sein  soll,  Bedeutung  gewonnen. 

Die  Schule  wurde  Sonntag  Nachmittag  nacli  beendigtem 
Gottesdienst  abgehalten,  meist  in  der  Kirche,  seltener  auf  dem 
Rathhause.  Der  jüngste  Meister,  der  Um  sag  er,  musste  meh- 
rere Tage  vorher  jedes  einzelne  Mitglied  einladen,  und  ohne 
triftige  Gründe  durfte  dann  keiner  wegbleiben.  An  dem  für 
die  Singschule  bestimmten  Tage  wurde  entweder  durch  Mauer- 
anschläge oder  durch  Aushängen  von  Schultafeln,  die  mit  Bildern, 
welche  auf  jene  erwähnte  Sage  Bezug  hatten,  oder  biblische 
Scenen,  wie  die  Geburt  Christi,  David  Harfe  spielend,  dar- 
stellten,   verziert  Avaren,    das  Publikum    von  der  abzuhaltenden 
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Schule  in  Keniitniss  gesetzt.  Der  A^aueranschlag  oder  aus- 
geliäugte  Zettel  lautete  in  der  Regel: 

„Nachdem  aus  Vergunst  von  einem  Hoch-Edlen/  Fürsicli- 
tigeu/  Hoch-  und  Wohhveisen  Rath  dieser  Stadt  allhie/  den 
Meister-Singern  ist  vergunt  nnd  zugelassen/  auf  heut  eine  Öffent- 
liche Christliche  Singschul  anzuschlagen/  und  zu  halten  Gott 
dem  Allmächtigen  zu  Lob  Ehr  und  Preiss/  auch  zu  Aussbrei- 
tung  seines  H.  Göttlichen  Worts  derhalben  soll  auff  gemeldter 
Schul  nichts  gesungen  werden  denn  was  H.  Göttlicher  Schrifft 
gemess  ist;  auch  sind  verbotten  zu  singen  alle  Straffer  und 
Reitzer.  daraus  Uneinigkeit  entspringet  dessgleichen  alle  schand- 
bare Lieder.  Wer  aber  aus  rechter  Kunst  das  beste  thut  soll 
mit  dem  David  oder  Schul  Kleinod  verehret  werden/  und  '  der 
nach  ihn/  mit  einem  schönen  Kräntzlein." 

Das  Publikum  strömte  dann  auch  meist  sehr  zahlreich  her- 
bei;  und  erhielt  nach  Erlegung  eines  freiwilligen  Eintrittsgeldes, 
welches  einer  der  Meister,  der  Blich  senmei  st  er,  vor  der 
offenen  Kirchthüre,  in  einer  Büchse  sammelte,  Einlass  in  den  Zu- 
hörerraum. War  dieser  einigermaassen  gefüllt,  so  gieng  das  F  r  e  i  - 
singen  an.  Auf  einem  niedrigen,  durch  Vorhänge  verdeckten 
Bühuengerüst,  demGemerk,  sassen  die  sogenannten  M e r k e r , 
welche  auf  die  Fehler  aufmerken  mussten.  Ausser  diesem  war 
noch  ein  kanzeiförmiger  Katheder  aufgerichtet,  der  S  i n g s t  uh  l , 
auf  welchem  der  betreffende  Sänger  sich  niederliess,  wenn  er 
sein  Lied  absang.  Hierbei  musste  er  sich  mit  dem  Beifall  der 
Zuhörer  begnügen. 

Erst  bei  dem  nun  folgenden  Haupt-  oder  Wettsingen 
waren  Preise  zu  erringen.  Dies  wurde  mit  einem,  von  allen 
Meistern  gemeinsam  ausgeführten  Gesänge  eröffnet.  Dabei  durften 
nur  geistliche,  besonders  biblische  Gesänge  gewählt  werden. 
Sitzt  dann  der  Sänger  im  Singstuhl,  so  musste  die  tiefste  Stille 
herrschen ;  dann  giebt  der  vorderste  der  hinter  den  Vorhängen 
auf  dem  G  e  m  e  r  k  sitzenden  M  e  r  k  e  r  das  Zeichen  zum  Be- 
ginne des  Gesanges  mit  dem  Ruf:  „Fangt  an."  Ist  der  Säuger 
mit  der  ersten  Strophe    zu  Ende,    so   muss    er   erst  das    „Fahr 
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fort"  des  Merkers  abwarten,  ehe  er  weiter  singt.  Nacli  Be- 
endigung seines  Liedes  verlässt  er  dann  den  Singstuhl,  den  nun 
ein  anderer  einnimmt.  Von  den  M  er  kern  hat  jeder  sein  be- 
stimmtes Gebiet  der  Kritik:  der  älteste  liest  die  betreffende 
Stelle,  welche  dem  Sänger  den  Stoff  für  sein  Lied  giebt,  in  der 
Bibel  nach,  um  zu  prüfen,  ob  das  Lied  sich  nicht  nur  treu  an 
den  Text,  sondern  auch  an  Luther's  Uebersetzung  hält.  Der 
andere  merkt  darauf:  ob  und  wo  gegen  die  Gesetze  der  Tabu- 
latur  Verstössen  wird ;  der  dritte  prtift  die  Reinheit  des  Reims, 
ein  vierter  endlich  die  Melodie.  Nach  Beendigung  des  Preis- 
singens berathen  dann  die  Merker  unter  sich  darüber,  welche 
Sänger  mit  den  Preisen  zu  krönen  sind.  Dabei  wird  genau  ab- 
gemessen, „wie  viel  Silben  je  einer  versungen  habe''  (die  Grösse 
und  Anzahl  der  Fehler  wird  nach  Silben  gezählt).  Haben  mehr 
Sänger  Preise  verdient,  als  deren  zu  vertheilen  sind,  so  müssen 
sie  in  einem  abermaligen  Wettsingen  „um  den  Preis  gleichen", 
bis  endlich  einer  entweder  „glatt"  saug,  d.  h.  ohne  Fehler,  oder 
doch  die  wenigsten  Silben  versang.  Beim  Hauptsingen 
durften  die  Strophen  nie  unter  20,  beim  Gleichen  nie  über 
30  Zeilen  zählen.  Sind  die  Preisrichter  (die  Merker)  dann 
einig,  so  ziehen  sie  die  Vorhänge  zurück  und  rufen  die  ersten 
beiden  Singer  heran.  Dem  ersten  der  „Uebersinger"  wurde  das 
Kleinod  umgehängt  —  eine  lange  silberne  Kette,  aus  grossen, 
breiten,  mit  dem  Namenszug  der  Stifter  bezeichneten  Gliedern 
und  angehängten  Silbermünzen.  Der  Nürnberger  Zunft  schenkte 
Hans  Sachs  dann  eine  seidene  Schnur  mit  drei  vergoldeten  Silber- 
stücken, deren  eins  das  Bildniss  Davids  trug  und  hiervon  hiess 
der  erste  Preis  fortan  Davidsgewinner.  Statt  der  abgenutzten 
seidenen  Schnur  Hess  dann  W  a  g  e  n  s  e  i  1  eine  silberne  Kette  mit 
vergoldeter  Denkmünze  anfertigen,  deren  einer  Seite  der  Name 
des  Stifters  mit  der  Jahreszahl  CIOIOCXVI,  der  andern  der 
Vers  Virgil's: 

•    PoUio  amat  vestram,  quamvis  sit  rustica,  musam 
aufgeprägt  ist. 

Der   zweite  Preis   bestand    in  einem,  aus  seidenen  Blumen 
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gefloclitenen  Kranze.  Beide  Preise  mussten  in  Nürnberg-  nach 
beendigter  Festlichkeit  an  den  Schlüsselmeister  —  der 
mit  der  Verwaltung  betraute  Meistersänger  —  wieder  zurück- 
gegeben werden.  Der  Inhaber  des  ersten  Preises  erwarb  nur 
das  Recht,  bei  der  nächsten  Schule  im  Gemerke  zu  sitzen;  der 
zweite  Preis  verhalf  zu  der  Ehre,  als  Büchsenmeister  bei  der 
nächsten  Singschule  zu  fungieren.  Hin  und  wieder  kamen  auch 
Preise  zu  versingeu,  die  von  Liebhabern  der  Kunst  den  Meister- 
schulen zu  diesem  Zwecke  übergeben  worden  waren,  was  dann 
in  den  öffentlichen  Bekanntmachungen  erwähnt  wurde. 

Häufiger  wurden  solche  Preise  von  Liebhabern  der  Kunst 
beim  sogenannten  Zechsingen  vertheilt,  das  in  der  Regel 
nach  beendigtem  Wettsingen  im  Wirthshause  abgehalten  wurde. 
Hierbei  wurden  neben  geistlichen  auch  weltliche  Lieder  ge- 
sungen. Auch  hier  verfuhr  man  nach  einer  bestimmten  Ord- 
nung, der  sogenannten  Zechordnung;  durch  sie  wurden  die 
Mitglieder  zu  einem  ehrbaren  und  friedlichen  Betragen  verpflichtet. 
Deshalb  musste  jeder  beim  Eintritt  sein  Gewehr  bei  Seite  legen; 
es  durften  keine  ..Straffer"  (Straf- oder  Spottlieder  auf  bestimmte 
Personen)  und  „Reitzer"  (aufreizende  Lieder)  gesungen  werden. 
Hierbei  wurden,  wie  erwähnt ,  häufiger  Preise  ausgesetzt ;  doch 
durfte  keiner  Geld  bieten  oder  nehmen.  Natürlich  wurde  auch 
hier  gemerkt  und  die  Merker  hatten,  ebenso  wie  die  Kleinod- 
und  Kranzgewinner,  die  ganze  oder  halbe  Zeche  („Uerte")  frei. 

Hierbei  fand  auch,  in  der  Regel  am  Thomastage,  nach  ab- 
gelegter Rechnung  die  Aufnahme  neuer  Mitglieder  statt.  Der 
Bewerber  musste  vor  Allem  von  ehrlicher  Geburt  sein,  musste 
einen  stillen,  ehrbaren  Lebenswandel  führen  und  fleissig  die 
Singschule  besucht  haben.  Ferner  wurde  verlangt,  dass  er  bei 
einem  Meister,  gewöhnlich  einem  solchen,  der  bereits  einmal  das 
Kleinod  gewonnen  hatte,  längere  Zeit  mit  Erfolg  Unterricht  ge- 
nossen habe.  Dieser  Lehrmeister  stellt  ihn  dann  der  Ver- 
sammlung vor  und  die  Merker  beginnen  die  Prüfung.  Diese 
erstreckt  sich  darauf,  zu  erfahren :  ob  der  Bewerber  Vokale  und 
Konsonanten  unterscheiden    kann;    die   Reime    nach  Maass,  Zahl 
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und  Bindung  verstehe ;  ob  er  ausser  mit  den  4  gekrönten  Tönen, 
auch  noch  mit  einer  gewissen  Anzahl  anderer  Meistertöne  ver- 
traut sei ;  ob  er  ein  Lied  merken  könne  und  beim  Vortrage 
desselben  nicht  mehr  als  7  Silben  versinge.  Nach  beendigter 
Probe  treten  der  Meister  wie  sein  Lehrling  ab  und  die  ganze 
Gesellschaft  stimmt  unter  dem  Vorsitz  des  ältesten  Merkers  über 
die  Aufnahme  ab.  Ist  diese  genehmigt,  dann  wird  der  betref- 
fende verpflichtet:  1.  zur  beständigen  Pflege  der  Singkunst;  2. 
zur  kräftigen  Vertheidigung  derselben  gegen  etwaige  Augriffe 
und  Ausfälle;  3.  zur  Wahrung  des  geistigen  und  leiblichen 
Wohles  jedes  einzelnen  Mitgliedes  der  Genossenschaft;  4.  dass 
er  weder  auf  der  Gasse  noch  bei  Zechgelagen  oder  sonstwie 
durch  Absingen  eines  Meisterliedes  die  Kunst  verunehre  und  ge- 
mein mache,  bloss  vor  Fremden  könne  er  auf  besonderes  Be- 
gehren sich  hören  lassen*). 

Die  Schulen  selbst  waren  wiederum  ganz  zunftmässig  ge- 
gliedert. Die  Mitglieder  einer  solchen  Schule  nannten  sich  nicht 
M e i s t e r s ä n g e r ,  sondern  „Liebhaber  des  deutschen 
Meistergesanges*'.  Als  Mitglied  der  Gesellschaft  führten 
sie  den  Namen  Gesellschafter.  Wer  die  Tabulatur  noch 
nicht  vollständig  inne  hatte ,  hiess  Schüler;  Schulfreund 
derjenige,  welchem  sie  vollständig  geläufig  war;  Singer  wurde 
dann  der,  welcher  wenigstens  5  oder  6  Töne  richtig  vorzutragen 
im  Stande  Avar;  Dichter  wurde  er  dann,  wenn  er  zu  einer 
bereiits  vorhandenen  Melodie  besondere  Lieder  anfertigen  konnte. 
Der  Meister  endlich  musste  einen  neuen  Ton,  in  Maass  und 
Weise  neu,  erfunden  haben.  Noch  sei  einer  besonderen  Art 
der  Aufnahme  in  die  Zunft  der  Meistersänger  erwähnt:  der 
Freiung.  Die  Verleihung  der  Meisterwürde  erfolgte  bei  ihr 
ohne  jedes  Ceremoniel.  Der  neue  Meister  musste  einen  untade- 
ligen Lebenswandel  führen,  und  wenn  er  dann  den  meisterlichen 


*)  Schneider,  Dr.  Johann  Inunanuel :  Systematisclie  und  geschicht- 
liche Darstellung  der  deutschen  Verskunst.  Tühingen ,  ISßl. 
pag.  289. 
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Hort  abzusingen  im  Stande  war^  so  wurde  er  in  die  Gesellschaft 
aufgenommen. 

Auch  in  den  Meistersängern  lebte  die  alte  Anschauung  fort^ 
nach  welcher  das  Dichten  als  ein  Bauen  zu  betrachten  ist;  und 
auch  die  im  Minnesauge  allmälich  herrschend  gewordene  Drei- 
theiligkeit  wird  für  ihre  Dichtungen  unumstössliches  Gesetz. 
Der  Meistergesang  —  Bar  genannt  —  besteht  aus  mehreren 
Gesätzen  oder  Stücken,  Gebäuden  oder  Gebäuden,  die  wir  jetzt 
mit  Strophe  bezeichnen.  Jedes  derselben  zerfiel  wieder  in  die 
drei  bekannten  Abschnitte,  in  die  beiden  Stollen,  die  den  Auf- 
gesang bilden  und  den  Abgesang,  dem  auch  noch  ein  dritter 
Stollen  folgen  konnte.  Das  Ende  eines  solchen  Abschnitts  wurde 
in  der  Regel  durch  ein  Kreuz  angedeutet.  Die  Strophen  nehmen 
bei  den  Meistersingern  eine  ganz  ungebührliche  Ausdehnung  in 
Bezug  auf  die  Zahl  der  Vers-  und  Reimzeilen  an;  diese  war 
eigentlich  unbeschränkt,  wenn  nur  die  beiden  Stollen  des  Auf- 
gesangs die  gleiche  Zahl  und  der  Abgesang  dann  eine  andere 
hatte.  Die  Zeilenzahl  der  Gesätze  stieg  deshalb  von  7  bis  100 ; 
nur  der  kurze  Ton  Müglins  soll  nur  5  Verszeilen  gehabt  haben. 
Ueber  100  Verszeilen  in  einem  Gesätz  vereinigt  Hessen  aucli 
die  Meistersänger  nicht  mehr  gelten.  Wie  in  den  Gesätzen,  so 
herrschte  auch  in  der  Anzahl  derselben  die  Dreitheiligkeit  vor; 
der  Bar  von  3  Strophen  —  der  gedritte  Bar  —  ist  der  häu- 
figere ;  doch  giebt  es  auch  ge vierte,  gefünfte  u.  s.  w.  Wiederum 
im  Anschluss  an  das  ursprüngliche  Gesetz  waren  hier  die  un- 
geraden Strophenzahlen  vorherrschend,  der  gefünfte  und  ge- 
siebente  kommen  am  häufigsten  vor. 

Mit  derselben  peiulichen  Genauigkeit,  mit  welcher  die  Silben 
gezählt  und  die  Verszeilen  abgemessen  und  angeordnet  wurden, 
untersuchte  und  ordnete  man  die  Reime.  Wie  die  Minnesinger 
hatten  auch  die  Meistersänger  den  überschlagenden  Reim, 
durch  welchen  die  entferntem  Zeilen  der  Bars  verbunden  und 
aufeinander  bezogen  werden;  den  Schlagreim,  der  durch 
den  Gleichklang  der  innerhalb  der  Verszeile  stehenden  Wörter 
entsteht;   Pausen:  Reimwörter,  wovon  das  erste  in  der  Regel 
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am  Anfange ,  das  andere  am  Schhiss  entweder  derselben,  oder 
einer  folgenden  Zeile  steht;  Körner:  die  in  verschiedenen 
Strophen  vertheilten  Reime;  Waisen:  einzelne  Wörter,  die 
entweder  zwischen  die  Zeilen  eingeschoben,  oder  an  das  Ende 
des  Gesätzes  gestellt  wurden. 

Als  Fehler  wurden  von  den  Merk  er n  gemerkt:    wenn  in 
2  oder  mehr  Reimen  die  gleichen  Silben  gebraucht  wurden ;  wenn 
abgeleitete  Worte   mit  dem  Stammwort,    oder    wenn   die  Vocale 
ü  und  i  reimten ;  ebenso  waren  Reimwörter  von  gleicher  Schreib- 
art aber  verschiedener  Aussprache,    wie    auch    die,    des   Reims 
halber  erfolgende  Verknüpfung  von  einzelnen  Wörtern  verboten. 
Zu  merken  war  ferner:    dass    in  einem  Reim  oder  Vers  nicht 
mehr  als  1.3  Silben  seien,    „weil    man's    sonst  in  einem  Athem 
nicht    machen   könne,    sonderlich   wenn    eine    zierliche  Blum   im 
Reimen  soll   gehört   werden".     Neben    dieser    Bestimmung    über 
Reim  und  Silbenzahl,    hatten  die  Meistersänger   auch  deren  den 
Gesang  betreffend ;  der  Sänger  wurde  gestraft,  wenn  er  zu  hoch 
oder  zu  niedrig  saug,  oder  wenn  er  die  Rede  in  seinen  Gesang 
vermischte,    oder  wenn  er  einen,  von  einem  Meister  erfundenen 
„Ton"  veränderte,  oder  wenn  der  Ton  nicht  rein,  ohne  Vorklang 
intoniert  wurde,  wenn  nicht  jeder  Reim  seine  „Paus"  hatte,  son- 
dern „zwey   oder  drei    ungebührlich    herausgeschrieen  wurden". 
Dies      ganze     Verfahren     war     ein     mechanisches     Nach- 
bilden, ohne  jenen  lebendigen  künstlerischen  Schaffenstrieb,  der 
den  Minnesang  emporblühen  Hess ;  und  so  verlor  sicli  der  Meister- 
gesang bald  in  handwerksmässiger  Künstelei.  Nur  wenige  Meister- 
sänger, eigentlich  nur  die  bereits  erwähnten,  haben  weitergehende 
Bedeutung  gewinnen  können,  Avenn  auch  der  gesammte  Meister- 
gesang   für    die    musikalische    Gestaltung   des   Liedes,    und  des 
Volksliedes  namentlich,  äusserst  wichtig  wurde. 

Durch  die  sorgfältige  Ausbildung  des  Reims  und  durch  die 
peinlich  genaue  Silbenzählung  namentlich  wurde  der  Meistergesang 
einflussreich  und  hochbedeutsam  für  den  Bau  des  Volksliedes. 
Es  ist  unzweifelhaft  und  erweislich,  dass  einzelne  Lieder  der 
Minne-  wie  der  Meistersinger  ins  Volk  übergiengen.    Namentlich 
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müssen  wol  alle  Volkslieder   von    künstlicherm  Bau    auf  diesen 
Ursprung  zurückgeführt  werden ;  und  wenn  man  diese  auch  nicht 
immer  als  direct  von  einem  Minne-  oder  Meistersänger  herstam- 
mend bezeichnen  darf,  so  muss  man  doch  immer  annehmen,  dass 
sie  vom  Minne-  oder  Meistersänge  angeregt  und  direct  beeinflusst 
sind.    Nach  dem  Vorgange  der  ritterlichen,  wie  der  bürgerlichen 
Sänger  wurde  es  dem  Volke  leicht,  für  sein  erregtes,  nach  Offen- 
barung drängendes  Gemüth  den  rechten  Ausdruck,    für  das  ge- 
hobene Leben  seiner  Phantasie  die  entsprechende  Form  zu  finden. 
Von  besonderer  Bedeutung  aber  wurde  der  Meistersang  da- 
durch, dass  er  der  Melodie  zu  grösserer  Selbständigkeit  verhalf, 
indem  er  sie  vom  Sprachrhythmus  unabhängig  construierte.     Wie 
einst    die    Sequenzenmelodien,    so    sind    auch    die    Melodien  des 
Meistersanges  meist  zuerst  erfunden.     Nachdem   der  „Ton"  von 
den  Richtern  für  fehlerfrei    erklärt  worden  war,    erhielt    er,    in 
Gegenwart  von  zwei  Gevattern  seinen  „ehrlichen  und  nicht  ver- 
ächtlichen" Namen.    Diese  sind  oft  sehr  wunderlicher  Art,  wie: 
der  verwirrte   Ton,    der  kurze  Ton,    der   lange,    über- 
lange, zarte,  überzarte,  hohe,  helle,  graue,  grüne, 
schwarze,  spitze,  güldene,  geile  Ton,  der  würzend 
Rüsselton,  die  Beer  weise,  die  Schnecken  weise,    die 
Spott-,    Spiegel-,    Frosch-,    Kreuz-,    Seh  atz  weise; 
die  Jungfrauenweise,  die  Schreibpapier-,  die  Tinten- 
weise,    die   Hagel-,    Klee-,    Mohren-,     Kälber-    und 
N a r r e n w e i s e ;  die  abgeschiedne  Vielf rassweise,  die  ge- 
streifte    S  äff  ran  -  Blümlein  weise,    Cupidi's    Hand- 
bogenweise,     die    traurige    Semmel  weise,     Orphei 
sehnliche     Klag  weise,     die     fröhliche     Studenten- 
weise, die  verschalkte  Fuchs  weise,  die  Fettdachs- 
weise,  die  h  0  h  e  L  i n  d  e n  w  e  i  s  e ,  die  f r  ö  h  1  i  c  h  e  M  0  r g e n- 
weise,  die  buttglänzende  Drahtweise  u.  a. 

Dann  erst  wurde  dem  Erfinder  aufgegeben,  über  eine  be- 
stimmte Materie  den  Text  dazu  zu  fertigen.  Beide,  Text  und 
Melodie,  haben  daher  im  Grunde  noch  weniger  Beziehung  zu 
einander,   wie  im  Minnesänge.     Für    die  höfische  Dichtung  war 
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die  Melodie  immerhin  uothwendig,  weil  der  Inhalt  ein  miißi- 
kalisclTer  ist,  und  wenn  die  musikalische  Darstellung  den  ent- 
sprechenden Ausdruck  noch  nicht  fand,  so  hat  das  seinen  Grund 
darin,  dass  das  dichtende  und  nach  Offenbarung  ringende  Ge- 
fühl noch  nicht  stark  und  unmittelbar  genug  war,  die  Gesangs- 
technik vollkommen  zu  beherrschen  und  wol  gar  zu  erweitern. 
Die  Stoffe  der  Meistersänger  dagegen  sind  durchweg  unmusi- 
kalisch, so  dass  sie  auch  ohne  die  Melodie  ihren  Gehalt  voll- 
ständig darlegen.  Diese  ist  nur  das  Produkt  der  rein  beziehungs- 
losen Lust  am  Gesänge  und  durch  äussere  Umstände  so  eng 
begrenzt,  dass  sie  nirgends  auch  nur  den  Versuch  wagt,  das  im 
Text  nur  Angedeutete  weiter  auszuführen.  Aber  dennoch  för- 
derte sie  die  musikalische  Rhythmik,  indem  sie  das  Metrum, 
Quantität  wie  Accentuierung  ganz  aufgiebt  und  dadurch  die 
selbständigere  musikalische  Rhythmik,  wie  sie  im  Volksliede 
hervorbricht  und  dann  im  Kunstlied e  weiter  gebildet  wird,  vor- 
bereiten hilft. 

Von  allen  „Tönen"  der  Meistersänger  werden  die  bereits 
erwähnten  vier  gekrönten  Töne  der  alten  Meister  —  unter 
dem  Namen  der  „meisterliche  Hort"  zusammengefasst  —  am 
höchsten  gestellt. 

Es  sind  dies: 

1)  Der  lange  Ton  Müglings  aus  20  Verszeilen  be- 
stehend ; 

2)  der  lange  Ton  Frauenlobs  mit  24  Zeilen; 

3)  der  lange  Ton  Marners  mit  26  Zeilen;  und 

4)  der  lange  Ton  Regenbogens  mit  23  Zeilen. 

In  dem  erwähnten  Werke  Wagenseils  ist  er  mit  der  Me- 
lodie aufgezeichnet.  Dieser  meisterliche  Hort  ist  ein  ge- 
fünftes  Bar,  besteht  also  aus  5  Strophen  oder  Gesätzen,  von 
denen  das  erste  im  langen  Ton  Müglings,  das  zweite  in  dem 
Frauenlobs,  das  dritte  in  dem  des  Mar n er  und  das  vierte 
im  langen  Ton  Regenbogens  gesungen  wird,  während  der 
erste  Stollen  des  fünften  Gesätzes  nach  Müglings,  der  zweite 
nach    Frauenlobs,     die    erste    Hälfte    des    Abgesangs    nach 
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Marners  und  die  zweite  Hälfte  desselben  nach  Regenbogens 
Ton  geht. 

Diese  Uebungen  des  Meistergesanges  wurden  übrigens  noch 
Jahrhunderte  lang,  in  einzelnen  Städten  wenigstens,  fortgesetzt. 
Im  18.  Jahrhundert  treffen  wir  noch  an  verschiedenen  Orten 
Singschulen ;  in  Mainz  war  er  bereits  früher  erloschen,  in  Nürn- 
berg wurde  erst  1770  die  letzte  Singschule  gehalten.  Am 
längsten  erhielt  er  sich  in  Ulm;  hier  waren  1839  noch  das 
Gemerk:  der  Büchsenmeister,  der  Schlüsselmeister,  der  Merk- 
meister und  der  Kronmeister  übrig,  welche  sich  am  21.  October 
1839  zum  letzten  Male  versammelten  und  dann  dem  Ulmer 
Liederkranz  ihre  Lade,  die  Schultafel  mit  den  Gemälden,  ihre 
Tabulatur  und  ihre  Sing-  und  Liederbücher  schenkten. 
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Das   Volkslied. 


Während  dieser  Zeit  der  mehr  kunstmässigen  Pflege  der 
deutschen  Lyrik  hatte  auch  die  volksmässige  durchaus  nicht  ge- 
ruht; die  Lieder  des  Minne-  wie  des  Meistergesanges  machten 
den  Volksgesang  nicht  verstummen,  sondern  sie  trugen  wesent- 
lich dazu  bei,  ihn  zu  herrlichster  Blüte  zu  bringen.  Der  Volks- 
gesang erhielt  durch  den  Minne-  und  Meistersang  nicht  nur  An- 
regung und  Anleitung,  sondern  auch  ganz  directe  Förderung 
durch  eine  Reihe  von  Liedern,  die  zugleich  Volkslieder  wurden. 
Alle  Lieder  mit  mehr  künstlichem  Strophenbau,  deren  eine  grosse 
Zahl  im  15.  und  16.  Jahrhundert  im  Volke  verbreitet  waren, 
muss  man  zumeist  dem  Minne-  und  Meistersänge  zuweisen.  Doch 
erscheinen  sie  auch  vielfach  umgestaltet.     Grösser   ist  natürlich 
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die  Zahl  der  selbständig  vom  Volksgeist  gefundeneu,  echten  uud 
ursprüuglicheu  Volkslieder,  die  als  der  unmittelbare  Ausdruck 
des  Volksempfindens  sein  unbestrittenes  Eigenthum  sind. 

Wir  konnten  bereits  in  der  Einleitung  darauf  hinweisen, 
wie  selbst  die  feindliche  Stellung,  welche  Anfangs  das  Chrlsten- 
thum  dem  deutschen  Volksgesange  gegenüber  einnimmt,  diesen 
nicht  zu  hemmen  vermochte,  dass  vielmehr  die  Kirche  genöthigt 
wird,  sich  seinem  Zuge  anzuschliessen ,  um  ihn  einzudämmen 
oder  doch  in  die  entsprechenden  Bahnen  zu  leiten.  So  entstand 
jene  volksthümliche  kirchliche  Poesie,  der  wir  gleichfalls  schon 
gedachten.  AUmälich  aber  gewann  auch  das  Leben  mit  seinen 
mannichfaltigen  Strömungen  wieder  gewaltigen  Einfluss  auf  die 
Poesie  und  unter  diesem  trieb  dann  das  weltliche  Volkslied  zu 
einer,  bisher  nie  geahnten  Blüte  empor. 

Alles,  was  nur  das  Volksgemüth  bewegt  und  erregt,  wird 
ihm  im  14.  Jahrhundert  bereits  zum  Liede,  das  begeistert  aus- 
tönt, blitzschnell  von  Mund  zu  Mund  geht  und  durch  alle  Gaue 
des  deutschen  Vaterlandes  getragen  wird.  Die  Limburger  Chronik 
zählt  bereits  eine  grosse  Anzahl  solcher  Lieder  auf,  welche  im 
14.  Jahrhundert  allgemein  „auf  allen  Strassen  und  Herbergen 
von  Rittern  und  Knechten  zu  Stadt  und  Land  gesungen  und 
gepfiffen  wurden". 

Noch  sind  die  Stoffe  dieser  Lieder  —  wie  im  alten  Epos 
—  historisch;  aber  jetzt  werden  die  Begebenheiten  meist  von 
einem  solchen  gesungen,  der  „mit  dabei  gewesen".  Dass  das 
historische  Volkslied  bereits  im  10.  Jahrhundert  in  Blüte  stand, 
dafür  haben  wir  vollgültige  Zeugnisse :  wir  wissen  ,  dass  der 
Tod  des  Erbo  (um  900)  besungen  wurde,  dass  904  ein  Lied 
vom  Bischof  Hatto  im  Volke  lebte,  wie  dass  die  Schlacht  bei 
Heresburg  (915),  oder  die  Entsetzung  Otto's  IIL  (1000)  und 
der  Verrath  der  lothringischen  Bischöfe  (1024)  in  Volksliedern 
besungen  wurden,  ebenso  wie  im  Volke  Lieder  auf  den  Bischof 
Benno  (um  1050),  auf  Herzog  Boleslav  den  Polen  (1109), 
oder  auf  den  Tod  des  Grafen  Ecbert  von  Buten  vor  Mailand 
(1158)    verbreitet   waren.     Leider   ist    uns   von   diesen  Liedern 
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nichts  mehr  als  nur  die  Kunde  von  ihnen  erhalten  worden. 
Seit  dem  13.  Jahrhundert  wurden  die  hervoiTageudsten  Ereig- 
nisse selbst  von  nur  localer  Bedeutung  auch  in  Volksliedern  ge- 
feiert nnd  nun  begann  man  anch  sie  zu  sammeln,  durch  Schritt 
und  Druck  und  nicht  nur  durch  das  luftige  Wort  oder  den  verklin- 
genden Ton  zu  verbreiten  und  den  kommenden  Zeiten  zu  über- 
liefern. Die  Chronikeuschreiber  der  verschiedenen  Städte  er- 
fassten  es  jetzt  zugleich  auch  als  ihre  Aufgabe,  die  gangbarsten 
Lieder,  und  namentlich  die  historischen,  in  ihre  Chronik  einzu- 
schreiben. So  sind  uns  mehrere  hundert  seit  dem  Anfange  des 
13.  Jahrhunderts  erhalten  worden*). 

Der  weitaus  grösste  Theil  der  Volkslieder  sind  indess 
L  i  e  b  e  s  1  i  e  d  e  r.  Hierauf  namentlich  mag  der  Minnesaug  ein- 
flussreich geworden  sein ;  er  diente,  wenn  auch  nicht  ausschliess- 
lich, doch  vorzüglich  der  Minne.  Unzweifelhaft  giengen  die 
sogenannten  ,,  T  a  g  e  1  i  e  d  e  r  oder  T  a  g  e  w  e  i  s  e  n  'v  aus  dem 
Minnesänge  direct  in  den  Volksgesang  über.  Es  sind  dies  jene 
Lieder,  welche  den,  verbotener  "Weise  bei  einander  ruhenden 
Liebenden  den  Tag  verkünden  und  sie  zum  Aufbruch  mahnen 
und  die  oft  herzrührende  Klagen  über  die  bittere  Noth  des 
Scheidens  enthalten.  Von  besonderer  Innigkeit  und  Wärme  sind 
natürlich  die  Abschiedslieder;  sie  überragen  nach  Form 
und  Inhalt  meist  alle  übrigen.  In  diesen  Liebesliedern  nament- 
lich kommt  auch  der  innige  Zusammenhang  des  Seeleniebens 
mit  dem  Leben  der  Natur  zum  rührenden  Ausdruck.  Die  Nachti- 
gall, wie  Wind,  Bach  und  Sterne  werden  zum  Träger  der  Grüsse 
für  die  ferne  Geliebte ;  Linde,  Buxbaum  und  Weide  müssen  mit 
klagen  helfen  über  den  fernen  treulosen  Geliebten;  und  wie 
Reif  und  Schnee  das  Leben  der  Natur  hemmen,  so  auch  die 
erkaltete  Liebe  das  Leben  des  Menscheuherzens. 


*)  Eine  treffliche  Sammlung  solcher  Lieder  ist:  Die  historischen 
Volkslieder  der  Deutschen  vom  13.  bis  16.  Jahrhundert,  gesammelt  und 
erläutert  von  R.   v.  Liliencron.     4  Bände.     Leipzig,   1865—69. 
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Natürlich  klingt  auch  durch  die  meisten  Wanderlieder 
ein  tiefer,  durch  das  Scheiden  verursachter  Zug  der  Wehmuth 
und  Trauer.  Andere  dagegen  sind  nur  im  Ton  der  leichtfer- 
tigen fahrenden  Leute  gehalten,  denen  nur  das  „Heute"  Genuss 
gewährt,  die  sich  um  das  Gestern  nicht  viel  Sorge  machen. 

Von  besonderm  Reiz  sind  die  Lieder  einzelner  Stände :  die 
Reiter-,  Jäger-  oder  Studentenlieder.  Sie,  wie  die 
Wein-  oder  Gesellschaftslieder  sind  meist  voll  „echter 
ungekünstelter  Lust,  voll  Witz  und  Humor,  voll  aufsprudelnder 
Fröhlichkeit,  voll  heiterer  Unbesorgtheit". 

Die  Frage  nach  dem  Ursprung  dieser  Lieder  ist  natürlich 
leicht  beantwortet:  sie  entstehen  im  Volke,  und  es  ist  gleich- 
gültig, ob  ein  einzelner  oder  ob  mehrere,  ob  ganze  Gesell- 
schaften den  Ausdruck  dessen  übernehmen,  wovon  jeder  Einzelne 
gleich  lebhaft  und  mächtig  erregt  ist.  Für  den  Text  dieser 
Lieder  ist  diese  Entstehungsweise  nie  angezweifelt  worden,  nur 
in  Bezug  auf  die  Erfindung  der  Melodie  hat  man  bestreiten 
wollen,  dass  auch  diese  meist  von  Laien  und  nicht  von  Fach- 
musikern herrühren,  und  gewiss  mit  Unrecht.  Die  meisten  dieser 
Lieder  sind  nur  gedichtet  um  gesungen  zu  werden  und  bei  ihnen 
durchdringen  und  ergänzen  sich  Text  und  Melodie  so,  dass  eine 
getrennte  Weise  der  Erfindung  ganz  undenkbar  ist ;  hier  ist  un- 
streitig Dichter  und  Sänger  in  einer  Person  vereinigt  gewesen. 
Dass  aber  für  die  Erfindung  einer  Melodie  auch  noch  andere 
als  Musiker  befähigt  sind,  dafür  bedarf  es  wol  kaum  eines  weit- 
läufigen Beweises.  Haben  doch  viele  der  Naturvölker,  bei  denen 
die  allgemeine  Kultur  nur  sehr  geringe  Fortschritte  gemacht 
hat,  und  die  in  der  Musikübung  noch  nicht  über  den  untersten 
Naturalismus  hinaus  gekommen  sind,  eine  Menge  der  feinsten 
und  reizendsten  Natioualmelodien  erzeugt.  Auch  von  den  deut- 
schen Volksweisen  dürfte  nur  eine  kleinere  Zahl  auf  Musiker 
von  Fach  als  ihre  Erfinder  hinweisen ;  es  sind  die,  welche  sich 
noch  auf  das,  jener  Zeit  übliche  System  der  Kirchentonarten 
stützen.  Alle  andern  treten  in  directen  Widerspruch  mit  der 
Musikpraxis  jener  Zeit,    und    wir   werden  nachweisen,    wie    die 


Das  Volkslied.  41 

Musiker  erst  aus  der  Volksmelodie  die  neue,  die  künstlerische 
Gestaltung  allein  ermöglichende  Anschauung  gewannen  und  wie 
dann  erst  im  Anschluss  an  die  Volksweise  sich  ein  neues,  unser 
heutiges  Musiksystem  entwickelte. 

Die  grosse  Verbreitung,  welche  diese  Lieder  so  staunen- 
erregend rasch  fanden,  verdanken  sie  eben  so  der  Allgemeinheit 
ihres  Inhalts,  wie  der  knappen  Form,  in  welcher  dieser  sich 
darstellt.  Selbst  Erlebtes,  wirklich  Empfundenes  werden  im 
Augenblicke  des  Erlebens  und  Empfindens  ausgesungen  und  zwar 
in  naivster  Sorglosigkeit  und  ohne  andre  Rücksichten  als  die 
vom  Moment  gebotenen.  Das  Volkslied  geht  hierbei  nicht  über 
jenen  Grad  der  Innerlichkeit  hinaus,  der  im  ganzen  Volke  vor- 
handen ist.  Es  werden  nur  die  Momente  hervorgehoben,  die 
einen  innern  Zusammenhang  haben,  und  der  dichtende  Geist  ist 
unbekümmert,  auch  einen  äussern  herzustellen.  Er  verzichtet 
hierbei  auf  jene  künstlerischen  Mittel  der  Kunstpoesie,  auf  die 
Gliederung  der  Gedanken,  Gruppierung  und  Herstellung  der  ver- 
bindenden Mittelglieder  u.  dergl. ;  alles  ist  nur  da,  um  der 
starken  und  wahren  Empfindung  überzeugenden  Ausdruck  zu 
geben.  Hieraus  aber  entspringt  nothwendig  die  äusserste  Knapp- 
heit der  Form.  Das  Volk  überlässt  sich  ohne  alle  Reflexion 
seinem  Gefühlsdrange  und  die  ursprüngliche  Kraft  seiner  Em- 
pfindung beherrscht  die  Darstellung  so  vollständig,  dass  sie  un- 
bewusst  den  einzelnen  Strömungen  des  Gemüths  genau  folgt, 
und  überall  sich  hebt  oder  senkt,  wo  die  Wellen  und  Wogen 
des  Gemüths  sich  heben  oder  senken.  Namentlich  gilt  das 
von  der  Melodie.  Jeder  einzelne  Ton  derselben  kann  als 
unmittelbares  Ergebniss  innerer  Bewegung  betrachtet  werden; 
der  Gang  der  Melodie  bezeichnet  ganz  genau  den  Verlauf  der 
Stimmung,  der  diese  ihre  Entstehung  verdankt.  Das  aber  nament- 
lich ist  es,  was  der  Melodie  des  Volksliedes  die  un- 
geheure Bedeutung  giebt,  gegenüber  der  des  Minne- 
und  Meistergesanges.  Für  diese  ist  die  Melodie 
nur  ein  Schmuck  des  Textes,  eine  Zuthat,  die  dem 
Vortrag   erhöhten    Glanz   verleiht.      Die   Begeisterung, 
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aus  welcher  das  M  i  n  n  e  l  i  e  d  liervortreibt ,  kommt  im  Text  zu 
vollstäDdig  erschöpfendem  Ausdruck;  dieser  bedurfte  des  musi- 
kalischen in  nur  geringem  Grade.  Dem  Meistergesänge 
v,'ar  Begeisterung  von  Haus  aus  fremd,  ebenso  wie  sie  dem 
kirchlichen  Kunstgesange  verloren  gegangen  war.  Das  Volks- 
lied dagegen  treibt  hervor  aus  dem,  am  lebendigen,  concreten 
Inhalt  des  Lebens  genährten  Innern  des  Volksgeistes.  Das  Volk 
singt  nur,  wenn  sein  Herz  voll  ist,  sei  es  von  Freude  oder 
Leid,  von  Hoffen,  Sehnen  oder  Bangen,  es  singt  auch  von  nichts 
anderm,  als  von  dem,  was  sein  Herz  bewegt;  dann  aber  muss 
es  auch  singen,  und  diese  zwingende  Nothwendigkeit  prägt  sich 
dem  Volksliede  auf  als  Energie  und  Wärme  des  Ausdrucks. 

Hiermit  haben  wir  auch  die  Bedeutung  charakterisiert,  welche 
die  Melodie  für  die  formelle  Gestaltung  des  Liedes  gewinnt. 
Die  musikalische  Gestaltung  überragt  die  sprachliche  fast  durch- 
weg und  nicht  selten  so,  dass  diese  häufig  nur  durch  jene  ver- 
ständlich wird.  In  vielen  Fällen  wird  die  sprachliche  Dar- 
stellung ganz  direct  durch  die  musikalische  bedingt.  Es  werden 
Silben  wiederholt  oder  auch  beliebige  Worte  eingeschoben,  nur 
um  der  Entfaltung  der  Melodie  grossem  Raum  zu  gewähren,  um 
für  die  Ausbreitung  der  musikalischen  Form  Gelegenheit  zu  ge- 
winnen, wie  in  dem  Liede: 

,,Dort  oben  auf  dem  Berge 

—  döipel.  dölpel,  dölpel  — 
Da  stellt  ein  hohes  Haus ; 

—  dölpel.  dölpel,  dölpel  — 
Darein  gehut  alle  Morgen 

—  dölpel,  dölpel,  dölpel  — 
Drei  hüpsche  Frewlein  aus". 

Oder  in  dem  folgenden: 

,,Frau,  ich  bin  euch  von  Herzen  hold, 

—  o  mein,   o  mein !   — 

Ich  thät  euch  gerne,  ^vas  ich  sollt, 

—  o  mein,   o  mein!"   — 

In    andern  werden    die    wunderlichsten  Silbencombinationen    auf- 
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geuommen,  nur  um  des  Herzens  Lust  und  Sehnen  recht  aus- 
schallen zu  können,  wie: 

vivallera,   viderallera, 

juchhei!    fackelorum,   dideldorum,   fackelorum.   deidchen. 

Oder: 

Heia  ho! 

Gut  Heinrich,   Enzian,   Spezian,   Agermund 

und  Rübkraut, 
Lohrkäs,   Tannzapfen,  Achselkolben,   Drittelkolben 

und  die  breiten  Dockenblätter. 

Besonders  tritt  das  Bestreben  nach  Geschlossenheit  der  musi- 
kalischen Form  in  dem  Refrain  hervor.  Dieser  hat  meist  mit 
der  sprachlichen  Darstellung  so  wenig  gemein,  dass  man  ihn 
lostrennen  muss,  um  diese  zu  verstehen.  In  den  ersten  Zeiten 
des  Liedergesanges  ist  es  namentlich  das  „Kyrie"  des  Kirchen- 
gesanges, das  als  Refrain  auch  den  weltlichen  Liedern  eingefügt 
wird.  Das  spätere  Volkslied  entwickelt  dann  eine  ausserordent- 
lich grosse  Mannichfaltigkeit  in  der  Anwendung  des  Refrain. 
In  den  erzählenden  Liedern  giebt  der  kurzathmige  Bau  der 
Strophen  einen  zu  engen  Rahmen  für  den  Erguss  der  Stim- 
mung, deshalb  wird  er  erweitert  durch  solche  refrainartige  Sätze. 
Die  Natur  ist  mit  dem  Gemüth  des  Volkes  eng  verwachsen  und 
so  stehen  „Lindenzweig  und  Rosenblümlein",  „Sonnen-  und 
Mondenschein"  ungesucht  für  das  Fehlende  ein  und  das  Volk 
verwendet  sie  in  sorgloser  Naivetät.  Häufig  freilich  wird  auch, 
namentlich  in  den  Romanzen  und  Balladen  die  Grundstimmung 
in  eine  Sentenz  zusammengefasst  und  diese  dann  den  verschie- 
denen Strophen  eingefügt  oder  einfach  angehängt. 

Auf  die  formelle  Gestaltung  der  Melodie  ist  ganz  besonders 
das  Bestreben :  den  Reim  und  die  Strophenbildung  zu  unter- 
stützen, von  durchgreifendem  Einfluss.  Der  Reim  entspringt 
nicht  nur  aus  der  blossen  Lust  am  Klange,  sondern  vielmehr 
aus  dem  Bestreben,  den  Bau  der  Strophe  zu  gliedern  und  zu 
vollenden.  Wir  konnten  schon  früher  darauf  hinweisen,  wie  die 
Alliteration  aus  dem  gleichen  Bestreben  hervorgeht;  durch  den 
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Gleicliklang  der  Alliteranten  werden  die  Verszeilen  unter  sich 
verknüpft.  Diese  erweisen  sich  dann  mit  der  wachsenden  Ent- 
wickehmg  und  Erweiterung  der  lyrischen  Formen  nicht  mehr 
stark  genug  und  so  tritt  die  Assonanz  als  stärkeres,  weil  noch 
klangvolleres  Bindemittel  an  die  Stelle  der  Alliteration,  bis 
endlich  der  Reim,  der,  wie  die  Assonanz,  zugleich  an  das  Ende 
der  Verszeilen  tritt,  diese  Formgestaltung  vollendet.  Bei  der 
Alliteration  stellen,  wie  wir  zeigten,  die  gleichklingenden 
Consonanten  die  Verbindung  her,  bei  der  Assonanz  die  klang- 
vollem Vocale  und  da  diese  bereits  an  den  Schluss  der  Zeile 
traten : 

Wir  haben  ein  Schifflein  mit  Wein  beladen, 
Darmit  wölln  wir  nach  Engelland  fahren, 

wird  die  Verbindung  natürlich  eine  stärkere  als  dort.  Mit  der 
Verknüpfung  beider,  der  Alliteration  wie  der  Assonanz  im  Voll- 
reim, dem  durch  gleiche  Vocale  und  Consonanten  bewirkten 
Gleichklange  einer  oder  mehrerer  Silben,  findet  dann  das  stro- 
phische Versgefüge  seinen  sichern  formellen  Abschluss. 

Für  die  musikalische  Darstellung  dieses  gesammten 
Prozesses  bietet  unter  den  sogenannten  (alten)  Kirchentonarten 
nur  die  jonische  die  vollkommen  entsprechenden  musikalisclien 
Mittel  und  die^  aus  dem  Volksliede  sich  entwickelnde  neue 
Musikpraxis  hat  deshalb  die  andern  Kirchentonarten  fallen  lassen 
und  die  jonische  —  unsre  C-dur  Tonleiter  —  zur  Normalton- 
leiter erhoben.  In  ihr  nur  kommt  das  Prinzip  der  Dominant- 
wirkung, auf  welchem  die  gesammte  Musikgestaltung  beruht, 
wirksam  und  formenbildend  zur  Erscheinung.  AVir  müssen,  weil 
hierauf  die  Entwickelung  der  gesammten  modernen  Musik,  und 
nicht  nur  die  des  Liedes  beruht,  hierbei  etwas  länger  ver- 
weilen. 

Obwol  wir  die  ganze  chromatische  Tonleiter  verwenden, 
legen  wir  doch  nur  die  diatonische  unserm  künstlerischen  Schäften 
zu  Grunde.  Diese  stellt  sich  uns  in  zwei,  ganz  gleichgebildeten 
Hälften  dar: 

c — d — e — f;    g — a — h— e. 
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in  denen  die  Ganz-  und  Halbtöne  gleichmässig  vertheilt  sind. 
Eine  solche  Gliederung  zeigt  natürlich  die  aus  lauter  Halbtönen 
bestehende  chromatische  Tonleiter  nicht;  ebenso  vermisst  man 
sie  bei  den  übrigen  Kirchentonarten   wie   bei  der  dorischen: 

d — e — f  I  g — a — h — c  |  d 

oder  bei  der  p  h  r  y  g  i  s  c  h  e  n : 

e — f  I  g — a — h — c  I  d — e. 

Nur  die  jonische  wird  vom  Prinzip  der  Dominantbeweguug  be- 
herrscht. Die  Bewegung  von  c  nach  f  ist  ja  auch  eine  Domi- 
nantbewegung, wie  die  von  g  nach  c:  Tonika;  Dominant 
und  ünterdominant  bilden  daher  die  Angelpunkte  dieser 
Bewegung  und  sie  sind  zugleich  die  Stützpunkte  der  Form- 
gestaltung des  Liedes  wie  der  übrigen  Musikformen  geworden. 
Diese  Dominantbewegung  ermöglicht  zunächst  auch  eine  treue 
Darstellung  des,  durch  den  Reim  hergestellten  strophischen  Vers- 
gefüges;  wie  durch  den  Reim  im  sprachlichen  Versgebäude  die 
betreffenden  Verszeiien  unter  sich  verbunden  sind,  so  können  sie 
musikalisch  mit  Hülfe  dieser  Dominantbewegung  verbunden  werden. 
Indem  die  Melodie  jene  Angelpunkte  der  Tonleiter  und  der 
Tonart  an  die  Reimschlüsse  setzt  und  ohne  Umschweife  auf 
diese  Punkte  losgeht,  beherrscht  die  Dominantwirkung  die  ganze 
Liedgestaltung. 

Aus  der  grossen  Zahl  der  Volkslieder  des  15.  und  16.  Jahr- 
hunderts, in  welcher  dieser  Prozess  der  Neugestaltung  bereits 
vollständig  sich  vollzogen  hat,  wählen  wir  einzelne  heraus,  um 
an  ihnen  nachzuweisen,  wie  erst  dadurch  die  musikalische  Ge- 
staltung des  Liedes  vollendet  ist.  Eins  der  reizendsten  ist  das 
folgende :  *) 


*)  Es  ist  Otts  Sammlung:  HunderJ  und  fünfftzehn  guter  newer 
Liedlein,  für  vier  fünfF  und  sechs  stimmen  etc.  Nürnberg  1544  entlehnt; 
und  ist  in  dieser  Sammlung  No.   4  der  fünfstimmig  contrapunktierten. 

Auch  in  Forsters  Sammlung  V.   No.   6.   9. 
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Die  Strophe  besteht  aus  zwei  gereimten  Langzeilen,  deren 
jede  wiederum  in  zwei  Hälften  zerlegt  ist,  aber  ohne  Reim.  Auf 
dem  Reim  der  ersten  Langzeile  „gefallen"  wendet  sich  die  Me- 
lodie nach  der  Dominant  und  auf  dem  Reim  der  zweiten  „alle" 
wieder  zurück  nach  der  Tonika  und  zwar  mit  derselben  Gesangs- 
phrase, wodurch  das  strophische  Versgefüge  in  einer  seltenen 
Treue  musikalisch  nachgebildet  wird: 
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Mit  derselben  Figur   wird   zwischen  der   zweiten   Halbzeile 
und  der  dritten  und  vierten  eine  Art   musikalischer  Alliteration 
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ausgeführt^     welche    den    festen    Bau    der    Strophe    nur    noch 
erhöht. 

Mit  der  wachsenden  Zahl  der  Verszeilen  wächst  auch  die 
Xothwendigkeit  einer  noch  entschiedenem  Ausprägung  dieser 
Dominantbewegung.  In  dem  nachstehenden  Liede*)  wird  die 
Dominant  als  bestimmte  Tonart  ausgeprägt  und  festgehalten: 
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Schon  die  erste  Zeile  könnte  als  nach  der  Dominant  ge- 
wendet erscheinen;  doch  dürfte  die  oben  angedeutete  Weise  der 
Harmonisierung  dem  ganzen  Bau  mehr  entsprechen.  Der  erste 
Theil  hält  darnach  die  Tonika  fest  und  die  Correspondenz  der 
Reimpaare  wird  hier  auf  mehr  melodischem  Wege,  und  durch 
die,  in  beiden  Zeilen  wechselnde  Weise,  wie  die  Tonika  erreicht 


*)  Aus:  Georg  Forster:  Ein  Aussziig  guter  alter  newer  Teutscher 
Liedlein  in  fünf  Theilen  und  mehrfach  neu  aufgelegt  in  der  Zeit  von 
1539—1506.     Theil  II  No.   15. 
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ist,  hergestellt ;  die  erste  Verszeile  wendet  sich  über  die  Unter-, 
die  zweite  über  die  Ober-Dominant  nach  der  Tonika.  Die  zweite 
Hälfte  der  Strophe  erfasst  die  Dominant  als  selbständige  Ton- 
art, und  zwar  wird  diese  in  den  beiden  ersten  —  reimenden 
Zeilen  des  zweiten  Theils  festgehalten  und  es  ist  äusserst  inter- 
essant, zu  beobachten,  wie  beide,  ursprünglich  ganz  gleich  con- 
struierte  Zeilen  doch  sinnentsprechend  melodisch  verändert  sind. 
Bei  dem  Gedanken  an:  „die  Auserwählte,  Reine",  hebt  sich  die 
Melodie  zu  grösserer  Innigkeit  und  Wärme  als  in  der  vorher- 
gehenden Zeile.  Die  Schlusszeile  führt  natürlich  wieder  zurück 
nach  der  Tonika. 

Doch  begegnen  wir  auch  Liedern  von  mehr  kompliciertem 
Strophenbau,  der  doch  musikalisch  sehr  einfach  nachgebildet  wird, 
wie  in  folgendem  Liede: 
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Der  erste  Theil  deutet  die  Dominantbewegung  nur  an  und 
in  einfachster  Form,  in  der  des  Halb-  und  des  Ganzschlusses; 
die  erste  Zeile  geht  auf  jenen ,  die  zweite  auf  diesen  hinaus ; 
die  musikalische  Verbindung  der  Reimzeilen  ist  demnach  in  ein- 
fachster, aber  doch  wirksamer  Weise  hergestellt.  Erst  der  zweite 
Theil  wendet  sich  in  wirklich  ausgeführter  Modulation  nach  der 
Dominanttonart  und    zwar  verbreitet    sich  diese    über  die  ersten 

beiden  Zeilen:  „Kein  tag gestalt",  dadurch  werden  beide 

fest  verknüpft  zu  einem  einheitlichen  Gliede ;  in  derselben  Weise 
werden  dann  die  beiden  Schlusszeilen  durch  die  entgegengesetzte 
Wendung,  nach  der  Tonika  zurück,  verbunden.  So  ist  dies  Lied 
ebenso  fein  musikalisch  wie  sprachlich  gegliedert  und  die  ein- 
zelnen Glieder  sind,  wie  dort  durch  den  Reim,  hier  durch  die 
Melodie  und  deren  harmonische  Unterlage  in  Beziehung  unter 
einander  gesetzt.  Diese ,  dem  Liede  unerlässiiche  Gliederung 
und  symmetrische  Anordnung  der  einzelnen  Glieder,  ist  fast  bei 
allen  Liedern  aus  dieser  Zeit  der  Blüte  des  Volksgesanges  zu 
finden,  welche,  wie  alle  bisher  erwähnten,  dem  modernen,  un- 
serm  jetzt  in  der  Praxis  üblichen  Musiksystem  angehören.  Bei 
denen  dagegen,  welche  dem  System  der  Kirchentonarten  ange- 
hören, fehlt  sie,  oder  sie  ist  auf  andere  Weise  nothdürftig 
hergestellt.  Am  meisten  ausgeprägt  erscheint  sie  noch  in  den, 
der  phrygischen  Tonart  angehörigen,  wie  in  den  früher  von  uns 
veröffentlichten  Liedern :  „Patientia  muss  ich  hau",  oder  „Meins 
trauerns  ist^^,  weil  der  Halbton  e — f  für  diese  Tonart  besonders 
charakteristisch  ist.  Zum  Theil  gilt  das  auch  noch  von  den, 
der  äolischen  Tonart  angehörigen.  Doch  ist  auch  unter  den 
trefflichsten  dieser  Art  kaum  eins,  das  an  formeller  Geschlossen- 
heit den  bisher  von  uns  behandelten  gleichkommt.  Daher  werden 
auch  hier  viel  häufiger  wie  im  kirchlichen  Gesänge  die  ursprüng- 
lichen Tonarten  verwischt  und  unter  einander  verknüpft.  Diese 
Lieder  schliessen  sehr  oft  in  einem  andern  Ton,  als  in  dem  sie 
beginnen.  Vollkommen  formvollendet  sind  die,  welchen  zwar 
augenscheinlich  noch  das  alte  System  zu  Grunde  liegt,  die  aber 
bereits  die  moderne  Behandlung  zulassen,  wie  das  folgende: 

Reissmann,  Geschichte  des  deutschen  Liedes.  4 
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G.  F.  Th.  IL  32. 
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Auch  das  im  15.  Jahrhundert  weitverbreitete,  namentlich 
für  den  Kirchengesang  vielfach  verwendete  Lied:  „0  du  armer 
Judas^'  ist  hier  neben  vielen  andern  zu  nennen. 

Auf  diesem  Wege  wurde  aber  nicht  nur  unsre  heutige  nor- 
male Durtonart,  sondern  auch  die  Molltonart  fixiert,  und  sie  er- 
scheint in  einzelnen  Liedern  bereits  im  15.  Jahrhundert  ganz 
bestimmt  ausgeprägt;  wie  in  dem  nachstehenden,  das  sich  noch 
bis  auf  unsre  Zeit,  wenn  auch  umgestaltet,  erhalten  hat: 

G.  F.  L  49. 
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Neben  der  Vorsicht,  mit  welcher  die  Melodie  den  Leitton 
—  gis  —  vermeidet,  weisen  die  Ausweichungen  schon  der 
ersten  Zeilen  darauf  hin,  dass  das  Lied  noch  dem  alten  System 
angehört;  dabei  sind  aber  besonders  die  Reimschlüsse  so  ge- 
wendet, dass  auch  die  A-moU-Tonart  gewahrt  ist. 

Das  Lied  giebt  zugleich  einen  Beweis,  wie  feinsinnig  das 
Volkslied  die  Rhythmik  behandelt,  um  den  Textinhalt  näher  zu 
erläutern. 

Man  muss  zunächst,  bei  der  Betrachtung  des  Rhythmus 
der  Volkslieder  sich  daran  erinnern,  dass  ftir  den  Volksgesang 
vielfach  die  Weise '  kirchlichen  Gesanges  einflussreich  wurde. 
In  diesem  war  die,  auf  das  Bestreben,  die  Stimme  recht  aus- 
schallen zu  lassen,  gerichtete  figurenreiche  Melodik  bereits  reich 
entwickelt.  Schon  der  alte  gregorianische  Hymnus  für  eine 
Stimme  verschmäht  es  nicht,  durch  eine  weiter  ausgeführte  Me- 
lismatik  grössern  Reiz  zu  gewinnen.  Mit  der  wachsenden  Aus. 
breitung  und  Entfaltung  des  mehrstimmigen  Gesanges  wurde  dies 
Verfahren  immer  weiter  ausgedehnt;  die  einzelnen  Stimmen 
declamierten  nicht  nur,  sondern  sie  Hessen  auf  den  Vocalen  ein- 
zelner Wörter  ihr  Gesangsorgan  in  oft  weit  ausgesponnenen  Fi- 
guren austönen  ;  so  wurde  gar  bald  im  mehrstimmigen  Gesänge 
eine  ganze  Reihe  solcher  Formeln  und  Gesangsphrasen  feststehend ; 
diese  giengen  durch  ihre  häufige  Wiederkehr  in  Kirche  und 
Schule  ins  Volk  über,  und  hier  fanden  sie  ihre  Verwendung  im 
Volksgesange. 

Auch  das  vorstehende  Lied  zeigt  solche  Melismen,  aber  sie 
stören  hier  nicht  den  rhythmischen  Bau,  sie  schmücken  ihn  nur 

4* 
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aus  und  zwar  vollständig  im  Sinne  des  Gedichtes.  Die  bedeut- 
samen Worte,  wie  „Jüngling",  „Tochter"  und  „geschah  ihm 
W  e  h  "  werden  dadurch  #ausgezeichnet. 

In    andern  Liedern    wird  das    rhythmische  Gefüge   dadurch 
erweitert,  wie  in  folgendem: 

G.  F.  III.  31. 
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Die  Melodie  ist  im  Grunde  nur  aus  Sprachaccenten  und 
solchen  kirchlichen  Phrasen  zusammengesetzt.  Der  Anfang  jeder 
Strophe  wird  sinnig  dechimiert;  im  ersten  Theil  werden  die 
Reimschliisse  „klag  mich  sehr"  —  „geschehen"  —  „vertreibt" 
—  „Erden"  und  „werden"  melismatisch  ausgezeichnet  und  damit 
ist  auch  zugleich  der  strophische  Versbau  erweitert;  jede  ein- 
zelne Verszeile  wird  doppelt  so  lang;  die  erste  würde,  einfach 
declamiert,  nur  zwei  Tacte  füllen,  hier  erstreckt  sie  sich  über 
vier;  die  zweite  ist  nur  um  einen  Tact  erweitert,  so  dass  der 
ganze  Theil  7  Tacte  zählt  und  nicht  nur  4,  aber  auch  nicht 
2  -[-  4,  was  der  Symmetrie  mehr  entspräche. 

Die  erste  Zeile  des  zweiten  Theils  ist  in  derselben  Weise 
durch  eine,  die  nächste  wieder  durch  zwei  Tacte  erweitert,  ebenso 
wie  die  beiden  letzten.  Diese  ganze  Erweiterung  erfolgt  hier 
zum  Theil  in  strengem  Anschluss  an  das  Wort,  immer  aber  nach 
einer  leicht  erkennbaren  Gesetzmässigkeit;  mindestens  verfährt 
der  schaffende  Volksgeist  mit  vollem  Bewusstsein.  Eine  solche  Ge- 
setzmässigkeit ist  bei  vielen  dieser  Lieder  natürlich  nicht  zu  erkennen. 

Man  darf  hierbei  nicht  übersehen,  dass  sie  zumeist  der 
Lust  am  Gesänge  ihre  Entstehung  verdanken,  und  dass  durch 
sie  vielfach  Abweichungen  von  der  gesetzmässigen  Form  bedingt 
werden.  Schon  der  ältere  Kirchengesang  beobachtete  nicht  mehr 
streng  die  Versbetonung  und  das  Metrum.  Auch  im  alten 
Kirchenhymnus  werden  beide  mit  grosser  Freiheit  behandelt, 
und  kurze  Silben  wie  lange,  und  lange  wie  kurze  Silben 
declamiert;  auf  einem  günstigen  Vocaie  singt  sich  die  Stimme 
in  langen  Melismen  aus,  unbekümmert  um  Metrum  und  Versbau. 

Mit  noch  grösserer  Freiheit  verfährt  das  Volk  beim  Volks- 
liede.  Hauptaufgabe  ist  ihm  zunächst:  die  Verszeile  musikalisch 
nachzubilden,  und  hierbei  hält  es  sich  ziemlich  streng  an  das 
sprachliche  Gefüge;  aber  innerhalb  desselben  bewahrt  es  sich 
eine  'grosse  Freiheit;  das  ursprüngliche  Metrum  wird  im  All- 
gemeinen streng  festgehalten,  aber  die  Lust  am  Gesänge  und 
an  den  klangvollen  Melismen  verleitet  den  Sänger  dazu,  an  den 
besonders    günstigen  Stellen    die   engen  Schranken  des  Metrums 
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ZU  durchbrechen.  Wir  finden  daher  Erweiterungen  der  Vers- 
zeile, die  uiclit,  wie  beispielsweise  in  dem  Liede:  „Es  warb  ein 
schöner  Jüngling"  durch  den  Textausdruck,  oder  wie  in  andern 
durch  das  Bestreben,  die  Zeilenschlüsse  besonders  sorgfältig  zu 
behandeln,  sondern  nur  durch  die  Lust  am  Gesänge  herbeigeführt 
werden,  wie  im  nachfolgenden  Liede: 

G.  F.  Y.  18. 
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Kaum  auf  der  Silbe  „trau"  in  dem  Wort  „trauren"  dürfte 
die  Erweiterung  des  sprachlichen  Versgefüges  durch  ein  Melisma 
durch  den  Text  geboten  sein;  hier  war  es  gewiss  mehr  wie 
unzweifelhaft  im  ersten  Theil  auf  dem  Wort  „macht"  der  gün- 
stige Vocal  a  (au),  der  zu  dieser  melodischen  Ausschmückung 
veranlasste.  Selten  wird  eine  so  günstige  Gelegenheit,  die  Stimme 
auszutönen,  am  Schluss  einer  Zeile  versäumt;  daher  erscheinen 
diese  Zeilenschlüsse  wie  in  den  meisten  der  bisher  mitgetheilten, 
mit  besonderer  Sorgfalt  behandelt. 

Eine  andere  Eigenthümlichkeit  der  Rhythmik  der  Volks- 
liedermelodien ist  der  bunte  Wechsel,  in  welchem  oft  das  ur- 
sprüngliche Metrum  musikalisch  dargestellt  wird.  Die  musi- 
kalisciie  Rhythmik  ist  ungleich  reicher,  als  die  sprachliche ;  wir 
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vermögen  die  einfachen  Sprachmetra  musikalisch  in  grosser  Man- 
uichfaltigkeit  darzustellen ;  hiervon  macht  die  Volksliedmelodie 
häufig  weitesten  Gebrauch,  so  dass  oft  in  einer  einzelnen  Zeile 
die  Zwei-  und  die  Dreitheiligkeit  abwechseln.  Auch  hierzu  mag 
das  Volk  Anregung  vom  Kirchengesange  erhalten  haben;  bei 
diesem  wechselt  gleichfalls  oft  die  Zweitheiligkeit  mit  der  Drei- 
theiligkeit in  einem,  sonst  einheitlich  abgeschlossenen  und  fest- 
gefügten Tonsatz.  Diesem  Zuge  folgt  auch  der  schaffende  Volks- 
geist und  so  wird  in  einzelnen  Liedern  von  gleichem  Metrum 
nicht  nur  die  eine  Verszeile  zwei-  und  die  andere  dreitheilig 
rhythmisiert  musikalisch  nachgebildet,  sondern  in  der  Melodiezeile 
selber  wechselt  oft  die  drei-  mit  der  zweitheiligen  Darstellung 
des  ursprünglichen  Metrums.  In  der  oft  erwähnten  und  ver- 
öffentlichten Volksmelodie:  „Wo  soll  ich  mich  hinkehren,  ich 
tummes  Brüderlein?"  ist  das  Metrum  in  jeder  Zeile  weiblicher 
Endung  zwei-,  in  jeder  männlichen  Endung  dreitheilig  musika- 
lisch dargestellt.  In  einem  andern,  gleichfalls  öfters  veröffent- 
lichten Volksliede  aus  der  Blütezeit  des  Volksgesanges:  „Ent- 
laubet ist  der  Walde",  zeigt  sich  sogar  diese  Verschiedenheit  in 
der  Darstellung  des  Metrums  in  jeder  einzelnen  Verszeile.  Auch 
hier  ist  das  Bestreben  vorwiegend:  zunächst  die  Verszeile  durch 
-die  Melodiezeile  treu  nachzubilden;  wie  sich  aber  hierbei  das 
Volk  alle  Freiheiten  der  Melodiegestaltung  gestattet,  so  auch 
die  der  mannichfaltigern  Darstellung  des  musikalischen  Rhythmus. 
Es  respectiert  das  sprachliche  Metrum,  aber  es  giebt  ihm  jene 
mannichfaltigere  Gestalt,  welche  die  musikalischen  Mittel  zulassen. 
Dieser  Wechsel  in  der  musikalischen  Darstellung  des  sprach- 
lichen Rhythmus  giebt  dem  Volksliede  aber  auch  zugleich  noch 
ein  neues  Mittel:  die  Zeilenschlüsse  bedeutsamer  zu  machen. 
Diese  werden  nicht  nur,  wie  oben  erwähnt,  dm'ch  die  Einführung 
von  weiter  ausgesponnenen  Melismen  ausgezeichnet,  sondern  auch 
durch  diesen  Wechsel  von  zwei-  und  dreitheiliger  Darstellung  des 
Sprachmetrams.  Wenn  die  Melodie  vorwiegend  zweitheilig  rhyth- 
misiert ist,  werden  die  Zeilenschlüsse  dann  dreitheilig  behandelt 
und    umgekehrt.      Noch    häufiger    abei;  wird   der    Schluss    der 
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g-anzen  Melodie  dadiircli  bedeutsamer  gemacht,  dass  in  der  letzten 
Zeile  an  Stelle  des  zweitheiligen,  der  dreitheilige  Rhythmus  tritt. 
Es  mag  dies  Verfahren  besonders  auch  mit  der  besondern  Con- 
struction  der  Tänze  und  der  durch  sie  beeiuflussten  Tanzlieder 
im  Zusammenhange  stehen.  Den  meisten  Tänzen  im  zweithei- 
ligen Rhythmus  folgt  ein  sogenannter  Naciitanz  im  dreitheiligen 
und  dem  entsprechend  sind  auch  nicht  nur  Tanzlieder,  sondern 
auch  manche  Liebeslieder  derartig  construiert;  wie  das  schon 
früher  am  andern  Ort  mitgetheilte *) :  „Ich  kam  vor  liebes 
Fensterlein,  an  einem  Abend  spate".  Das  Lied  besteht  aus 
zwei  Theilen ;  der  zv/eite  —  dem  Nachtanz  entsprechend  — 
bringt  die  Melodie  des  ersten  mit  wenigen  Veränderungen,  aber 
hier  im  dreitheiligen  Tact,  während  sie  im  ersten  Theile  zwei- 
theilig behandelt  ist. 

Von  entscheidendem  Einfluss  auf  die  Ausbildung  der  mehr 
gleichmässig  gegliederten  Construction  des  Liedes  waren  vor 
allem  die  lustigen  oder  doch  schalkhaften  Lieder.  Hier  galt  es 
mehr  nur  den  Text  zu  declamieren,  als  einen  besondern  Ge- 
fühlsinhalt auszutönen.  Diese  sind  daher  meist  durclnveg  streng 
formell  gegliedert  und  abgerundet.     Lieder  wie  das  folgende: 

(G.  F.   75.) 


i' 


1.    Es     gin  -  gen    drei    Paurn  und     such-ten    den 


2. 

Der  Ber 

thut    sich 

ge  - 

gen 

sie    auf  -  leh 

3. 

Sie     fie 

-  len     all 

nie 

-der 

auf     ih  -  re 

1.  Bern  und      do    sie  ihn       fun-den,    do        hät-tens  ihn 

2.  neu.  Ach    Ma-gen  Gott's  Mu  -  ter!  wern     wir  da-hei- 

3.  Knie.  Ach    Ma-gen  Gott's  Mu  -  ter!    der       Ber  ist  noch 


*)  MusikgescMchte  Bd.  Jl.  pag.   36. 
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i 


i 


1.  gern  und    do    sie  ihn     fimden,  do     hät-tens  ihn     gern ; 

2.  men!  Ach  Magen  Gott's  Miiter!  wem  wir    da -hei  -  men ; 

3.  hie!  Ach  Magen  Gott's  Muter!  der    Ber  ist  noch     hie. 


sind  kaum  anders  zu  denken.  Reizvoller  sind  natürlich  die- 
jenigen, in  denen  beide  Weisen,  die  mehr  declamatorische  mit 
der  gesungenen j  vereinigt  sind,  wie  in  dem  ..Gutzgauch",  der 
gleichfalls  schon  in  Forsters  Liedersammlung  vorkommt,  und 
zwar  mit  folgender  Melodie : 

G.  F.  XXIX.  Th.  IL  29. 


Der     Gutzgauch  auf   dem    Zau  -  ne      sass,        der 


* 


K: 


'^ 


Gutzo-auch  auf  dem     Zau  -  ne 


sass,       — 


es 


m 


-^- 


reg  -  ne  -  te     und       er    ward   nass, 


es 


:2z: 


reg  -  ne  -  te     und      er    w^ard    nass. 


Hierher  gehören  auch  die  übermüthigen,  manchmal  sehr 
ausgelassenen  Parodien  der  kirchliöhen  Gesangsweisen ,  wie : 
„Es  hat  ein  Biedermann  ein  weib"*),  oder:  ..Wir  zogen  in  das 
Feld''**)  und:  „Was  trag  ich  auf  den  Händen"***).  Ferner 
eine  ganze  Reihe  von  Zech-  und  Schmauseliedern,  unter 


*)  Georg  Forster.    Th.  II.  No. 
'*)  Ebendas.  No.   -20. 
**)  Ebendas.  No.   58. 


58  Viertes  Kapitel. 

ihnen  wiederum  die^  die  Gans  verlierrlichenden  Martinslieder  — 
in  welchen  die  möglichst  treue  Nachahmung  des  „Gik  gak"  der 
Gänse  den  Gipfelpunkt  bildet.  Eins  der  gemütlilichsten  ist  das 
von  Forster  mitgetheilte  Lied:  „Mein  G'sell  wie  reucht  dein 
Haus  so  wol"  (Th.  IL  9).  Von  höchstem  Reiz  aber  sind  die 
Melodien  der  L  i  e  b  e  s  i  i  e  d  e  r ,  die ,  ähnlich  wie  bei  den 
vorerwähnten ;  enger  an  das  Wort  anknüpfen.  Die  Lieder: 
„Ich  weiss  ein  hübsches  Fräulein",  „Gesell  wiss  Urlaub,  säum 
dich  nit",  „Der  Mai  will  sich  mit  gunsteu  erweisen",  „Nun 
grttss  dich  Gott,  mein  feine  Krot",  „Nun  grüss  dich  Gott  mein 
truserlin",  „Drei  Laub  auf  einer  Linde",  „Wol  auf  gut  G'sell 
von  hinnen",  die  in  der  Forster'schen  Sammlung  mitgetheilt 
sind*),  oder:  „Es  jagt  ein  Jäger  geschwinde",  „Ich  will 
und  muss  ein  Bulen  haben"  und  „Es  liegt  ein  Haus  in  Oester- 
reich",  die  Joh.  Ott  in  der  erwähnten  Sammlung  bringt**),  oder 
die,  welche  uns  durch  das  sogenannte  Locliheimer  Liederbuch 
(das  in  den  Jahren  1452,  1453,  1455,  1456  und  1460  ge- 
schrieben ist)  erhalten  sind,  wie:  „Mein  Freud'  möcht  sich  wol 
meren",  „Von  meyden  bin  ich  dick  beraubt",  „Verlangen  thut 
mich  kränken",  oder  „Ich  spring  an  einem  Ringe"***),  gehören  zu 
den  bedeutendsten  Liedern  aller  Zeiten  und  sind  werth,  für  alle 
Zeiten  erhalten  zu  bleiben,  weshalb  sie  hier  im  Anhange  auf- 
genommen werden. 

Eine  Melodie  noch  mag  hier  stehen,  welche  beweist,  dass 
auch  der  MoUcharkater  unseres  modernen  Systems  bereits  aus 
dem  alten  Kirchensystem  sich  loszulösen  beginnt.  Die  Melodie 
ist  uns  durch  Hans  Neusiedler  f)  überliefert  worden. 


*)  Georg  Forster.    Th.  II.  No.  10.  No.  20.  No.  47.  No.  71.   No.  83. 
Th.  II.  No.   76.    Th.  III.  No.  65 
**)  No.   6,   7.  «. 
•**)  No.  7.   13.   35.   42. 
t)    in  dessen:     Ein    neugeordnet    künstlich    Lautenbuch.     Nürnberg, 
1536. 
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Ach       Eis    -     lein,      lie  -  bes       Eis 


lein 


i 


w 


m^ 


mein,  wie       gern        war      ich       bei      dir!  So 


^:=t=l 


6^ 


sind    zwei      tie    -    fe 


Was 


ser    wol 


i 


^=Si- 


;|3^; 


zwi  -  sehen     dir      und     mir ! 


Wie  in  Form,  Rhythmus  und  der  ihnen  zu  Grunde  liegen- 
den Harmonik,  aus  der  sie  emportreiben,  sind  diese  Melodien 
ferner  in  ihrer  Wirkung  von  denen  des  kirchlichen,  wie  des 
Minne-  und  Meistersanges  geschieden.  Die  Kirche  ist  darauf 
bedacht,  dem  Klange  das  sinnlich  Reizende  seiner  Wirkung  ab- 
zustreifen. Die  Erhabenheit  und  Grossartigkeit  der  christlichen 
Weltanschauung  kommt  mehr  in  dem  ganzen  Bau  der  Hymnen- 
melodien als  in  dem  Klange  zur  Erscheinung.  Die  religiöse 
Empfindung  bindet  und  bändigt  die  bunte  Mannichfaltigkeit  des 
rein  menschlichen  Empfindens;  das  Bewusstsein  von  der  Nähe 
des  allmächtigen  Gottes  erfüllt  es  mit  staunender  Ehrfurcht  und 
nöthigt  dem,  aus  dieser  Stimmung  emportreibenden  Gefühl  eine 
«rüste  Haltung  auf.  Selbst  die  religiöse  Inbrunst  scheint  ge- 
halten und  getragen  von  diesem  Gefühl  der  Ehrfurcht  und  De- 
muth.  Dem  entsprechend  gewinnt  der  religiöse  Hymnus  seine 
grossartige,  erhaben  ernste,  strenge  Form.  Diese  ist  zwar 
so  geschlossen  wie  das  weltliche  Lied,  aber  nicht  so  eng  ge- 
gliedert wie  dies.  Die  Hymnenmelodien  vermeiden  die  klang- 
und  sinnlich  reizvollsten  Intervallenschritte,  ebenso  wie  die  bunte 
Mannichfaltigkeit  der  musikalischen  Rhythmik.  Sie  halten  sich 
vorwiegend    in    den   ruhig    erhabenen,    mehr    einförmigen    Inter- 
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vallenschritten  imcl  die  ursprüngliche  Starrheit  der  Rhythmik 
wird  nur  durch  eine  gesangreiche  Melismatik  gemildert.  Die 
Melodien  des  Minne-  und  Meistersanges  zeigen  kaum  eine  Spur 
von  tieferer  Empfindung;  sie  sind  nur  das  Produkt  von  mehr 
gewohnheitsmässigen  Uebungen.  Weil  die  Lieder  in  der  Regel 
gesungen  werden  sollen,  so  konnten  auch  die  Minne-  und  Meister- 
sänger der  Melodien  nicht  entbehren,  diese  aber  erheben  sich 
nur  selten  über  diesen  Standpunkt  der  Nothw^endigkeit  und 
Nützlichkeit. 

Erst  die  Volksmelodien  entspringen  wieder  wie  die  Melodien 
des  Kirchenhymnus  aus  dem  Quell  inbrünstiger  Begeisterung, 
Aber  diesmal  sind  es  rein  menschliche  Empfindungen,  welche 
in  ihnen  sich  entäussern.  Die  Freude  an  der  Natur,  Liebeslust 
und  Liebesleid,  Welimuth  und  Trauer  der  Trennung,  wie  das 
Glück  der  Vereinigung,  überhaupt  alles,  was  das  menschliche 
Herz  erregt  und  bewegt,  findet  jetzt  beredten  und  wahren  Aus- 
druck in  der  Melodie.  Diese  gewinnt  dadurch  zugleich  auch 
höchsten,  sinnlichen  Reiz.  Wir  zeigten,  wie  es  zunächst  das 
Bestreben  des,  Melodien  erfindenden  Volksgeistes  ist,  in  dieser 
das  strophische  Versgefüge,  in  welchem  die  Stimmung  bereits 
sprachlich  gestaltet  ist,  nachzubilden,  um  dieser  auch  musika- 
lisch Gestalt  zu  geben,  aber  es  ist  zugleich  bemüht,  dies  in 
der  reizvollsten,  anziehendsten  Weise  zu  thun.  Die  Melodien 
der  Lieder  der  Freude  an  Wald  und  Flur  und  Feld  oder  der 
glückseligen  Liebe  sind  erfüllt  von  dem  Zauber,  den  diese  Em- 
pfindungen über  die  ganze  Innerlichkeit  des  Menschen  ausbreiten; 
aber  auch  die  Lieder  der  Trauer  und  des  Schmerzes  entbehren 
nicht  der  Süsse,  die  unser  Herz  dennoch  gefangen  nimmt.  Auch 
in  diesen  Liedern  werden  die  klangvollsten  ohr-  und  herz- 
gewinnenden Intervallenschritte  mit  Vorliebe  gewählt ;  die  charakte- 
ristischen sind  nicht  ausgeschlossen,  aber  sie  werden  doch  so 
weich  vermittelt,  dass  wir  wol  die  Schwere  und  Tiefe  der  ganzen 
Empfindung  an  uns  wahrnehmen,  aber  doch  in  jener  verklärten 
Weise,  die  echt  kunstgemäss  ist.  In  diesem  Bestreben  gelangt 
die  Volksmelodie  allmälich  zu  jener  Geschmeidigkeit  und  Weicliheit 
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der  Form,  welche  der  kircliliclie  Hymnus  und  die  ganze,  auf 
ihm  basierende  Kunstpraxis  bisher  niclit  hatte,  nicht  haben 
konnte.  Auch  das  Volkslied  beachtet  noch  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  die  Declamation  des  Textes,  aber  in  weit  klang- 
vollerer, sinnlich  mehr  anregender  Weise  wie  der  alte  Hymnus. 
Die  Sprachmelodie  wird  in  vielen  ganz  gewissenhaft  beobachtet, 
aber  zugleich  bis  zur  selbständigen  Melodie  gesteigert,  und  ge- 
rade diese  Lieder  gewinnen  eine  ganz  seltene  Glut  der  Em- 
pfindung. Selbst  die  erwähnten  Parodien  der  kirchlichen  Into- 
nationen und  liturgischen  Gesänge,  welche  diese  doch  ziemlich 
treu  nachahmen,  sind  von  erhöhter  Wirkung.  Wie  auch  der 
altkirchliche  Hymnus  durch  melodische  Figuren  ausgeschmückt 
wird,  erwähnten  wir  bereits,  ebenso  wie  diese  Weise  der  Me- 
lodiebildung auch  in  die  „Volksmelodie"  übergeht;  aber  aucli 
sie  gewinnt  hier  weit  höhere  Bedeutung  und  erhöhte  Wirkung. 
Im  Hymnus  ist  sie  nur  geeignet  die  Starrheit  der  erhaben  ge- 
waltigen ursprünglichen  Form  in  etwas  zu  mildern,  während  sie, 
wie  wir  an  mehreren  einzelnen  Fällen  nachwiesen,  im  Volksliede 
ein  Mittel  für  feinere  Charakteristik,  für  den  vertieften  Wort- 
ausdruck wird,  zugleich  aber  auch  die  Wirkung  ungemein  er- 
höhen hilft.  Daher  finden  wir  einzelne  solcher  melodischen 
Phrasen  als  bestimmte  Floskeln  häufig  wiederkehren.  Wie  im 
Text  gewisse  Redewendungen,  namentlich  als  Refrain,  in  die 
verschiedensten  Lieder  übergehen,  und  in  gewissen  Zeiten  fest- 
stehend waren,  so  auch  bestimmte  melodische  Phrasen.  Es  liegt 
zu  nahe,  dass  einzelne,  besonders  reizvolle  kleinere  Motive,  auf 
welchen  namentlich  die  schnellere  Verbreitung  der  einzelnen 
Melodien  beruhte,  sich  ganz  besonders  der  dichtenden  Phantasie  und 
dem  singenden  Munde  einprägten  und  geläufig  wurden  und  dass 
diese  instinctmässig  in  die  neue  Melodie  übergehen.  So  kehrt  das 
Motiv,  mit  welchem  die  Zeilenschlüsse  in  dem  Liede:  „Mir  ist  ein 
roth  Goltfingerlein"  gebildet  werden,  in  einer  ganzen  Reihe  von 
Liedern,  namentlich  auch  in  mehreren  des  Lochheimer  Lieder- 
buches und  hier  gleichfalls  die  Reimschlüsse  bildend,  wieder. 
Wie   auf   diese   ganze    Gestaltung    der  Melodie  die  äussern 
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Umstände,  unter  denen  sie  sich  voUzielit,  thätig  mitwirkten,  ist 
schon  angedeutet  worden.  In  die  Lieder  der  Natur  geht  etwas 
von  dem  reichen  Leben,  vom  Duft  und  Glanz  in  Wald  und 
Flur  über,  ebenso  in  die  Jägerlieder,  die  zugleich  von  den  Klängen 
des  Jägerhorns  beeinflusst  werden,  wie  die  Schäferlieder  vom 
Flöten-  und  Schallmeienklaug  oder  die  Fischerlieder  vom  Rauschen 
des  Wassers.  In  einer  von  Georg  Rhau  1545  herausgegebenen 
Sammlung*)  von  zweistimmigen  Gesängen  —  französische  Chan- 
sons —  Sprüche,  Choräle,  Fugen  und  deutsche  Lieder  —  wird 
auch  bereits  ein  „Appenzeller  K  u  h  r  e  y  e  n  "  zwei  stimmig 
behandelt.  Soldatenlieder  wurden  auf  Trommelmärsche  gedich- 
tet, oder  auf  Trompetensiguale. 

So  ist  ein  im  dreissigjährigen  Kriege  von  den  Soldaten  zu 
Ehren  Luthers  gesungenes  Lied  auf  ein  Hörn-  oder  Trompeten- 
signal gedichtet  **) : 


:^: 


Ihr    lie  -  ben    Sol  -  da  -  ten    tret  all'    he  -  ran  wo  -  he ! 


^ # 0 — ^ = — 6,__^___-^_ 

Ein  Gans  wir  wol-len  sin-gen  an,    wo  -  he  wo  -  he  wo-he  I 

Hiermit  ist  zugleich  angedeutet,  wie  das  Volkslied  allmälich 
von  seinem  ursprünglichen  Boden  losgelöst  wird.  Hier  dichtet 
und  singt  nicht  mehr  das  unbeirrte  Naturgefühl  und  das  Volks- 
lied blüht  allmälich  ab.  Ganz  naturgemäss,  wie  wir  später  zeigen 
werden,  wich  das  Volkslied  der  sich  allmälich  ausbreitenden 
Kunstmusik  und  es  geschah  dies  in  so  natürlich  engem  Wechsel, 


*)  Bicinia,  Gallica,  Latina,  Germanica  etc.  Vitebergae  apud  Gre- 
gorium  Rhau  1545. 

**)  Siehe:  Dr.  Cohn  und  O.  Opel:  Deutschland  im  dreissig- 
jährigen Kriege.  Eine  Sammlung  von  Liedern,  Gedichten,  Reimen  und 
Sprüchen.     Halle,  Waisenhausbuchhandlung  1861. 
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dass  es  überall  länger  blühte,  wo  der  Kimstgesang  später  ein- 
heimisch wurde.  Es  starb  in  jenen  Theilen  Sachsens  und  Thü- 
ringens früher  ab,  in  denen  die  Cantoreien  oder  fürstliche  Ka- 
pellen und  Theater  die  Kunstmusik  pflegten  und  unterm  Volke 
verbreiteten  als  im  Süden,  im  Osten  und  Westen  Deutschlands, 
in  Schlesien  und  den  Rheiuprovinzen  wie  in  den  Gebirgsgegenden 
Mitteldeutschlands,  in  denen  der  Kunstgesang  erst  viel  später 
zur  Blüte  gelangte. 

Wie  diese  gesammte  Kunstmusik  Anstoss  und  ihren  wesent- 
lichsten Förderer  im  Volksliede  gewann,  das  nachzuweisen  ist 
mit  Hauptzweck  der  nächsten  Kapitel  dieses  Werks. 


Fünftes   Kapitel. 
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Das  Kunstlied,  bei  welchem  nicht  nur  natürliche  Anlage 
und  die  Lust  am  Gesänge,  sondern  auch  künstlerisches  Bewusst- 
sein  sich  schaffend  erzeigen,  entwickelte  sich  zunächst  im  engsten 
Anschluss  an  jene  erwähnten  mehrstimmigen  Bearbeitungen  der 
Volksmelodien.  Wenn  es  noch  irgend  eines  Beweises  bedürfte, 
dass  die  meisten  Musiker  von  Fach  in  jener  Zeit  das  Wesen 
der  Melodie  noch  wenig  begriffen,  viel  zu  wenig,  um  selbst 
Melodien  zu  erfinden,  so  liefern  ihn  die  meisten  dieser  Bear- 
beitungen. Wir  versuchten  im  vorhergehenden  Kapitel  nach- 
zuweisen, dass  die  Volksmelodie  fast  ausnahmslos  eine  getreue 
Nachbildung  des  strophischen  Versgefüges  ist;  wir  zeigten:  wie 
die  Melodie  den  sprachlichen  Bau  ganz  genau  musikalisch  nach- 
bildet, so  dass  sie  eben  so  eng  gegliedert  ist,  wie  die  Strophe. 
Diese    Gliederung   muss    bei    einer    mehrstimmigen   Bearbeitung 
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natürlich  gewissenhaft  beobachtet  werden,  und  das  ist  es,  was 
man  bei  dem  überwiegend  grössten  Theil  der  Bearbeituugen  für 
vier  und  mehr  Stimmen  häufig  ganz  vermisst,  oder  doch  nur 
in  den  Hauptzügen  beachtet  findet.  Hier  macht  sich  noch  fast 
ausschliesslich  die  alte  Praxis  geltend.  Wie  bei  dem  Kirchen- 
gesange  führt  der  Tenor  noch  die  Melodie  und  die  contra- 
punktierenden Stimmen  sind  meist  vielmehr  bemüht,  die  stro- 
phische Gliederung  zu  verwischen,  als  sie  wirksam  herauszubilden. 
Nur  die  Haupttheile  werden  regelmässig  abgegrenzt;  die  klei- 
nern Glieder  derselben  aber  meist  verbunden,  indem  eine,  oder 
auch  einzelne  contrapunktierende  Stimmen  w^eitergehen,  ohne  die, 
von  der  Melodie  genau  festgehaltenen  Zeilenschlüsse  zu  be- 
obachten. Namentlich  ist  dies  bei  den  bedeutendsten  Meistern 
des  Contrapunkts  der  Fall.  Heinrich  Finck*),  Ludwig  Senfl, 
Arnold  de  Brück,  Benedict  Ducis,  Heinrich  Isaak,  Sixtus  Diet- 
rich, Paulus  Hof  heimer,  Tliomas  Stoltzer  oder  Stephan  Mahn**) 
bearbeiten  diese  weltlichen  Weisen  mit  ihrer  ganzen  Meister- 
schaft in  Beherrschung  der  Formen  des  künstlichen  Contrapunkts, 
wie  dieser  am  Kirchenhymnus  entwickelt  worden  ist,  und  er 
verliert  nur  so  viel  von  seiner  ursprünglichen  Strenge,  als  es 
der  Charakter  des  weltlichen  Liedes  erfordert.  Denn  diesem  zu 
entspreclien,  dem  Inhalt  des  Liedes  gerecht  zu  werden,  das  liegt 
trotzdem  entschieden  schon  in  der  Absicht  der  Contrapunktisten. 
Diese  fanden  noch  nicht  den,  der  neuen  weltlichen  Weise  ent- 
sprechenden Contrapunkt,  aber  sie  moderierten  den  altern  kirch- 
lichen, um  ihn  möglichst  der  Textstimmung  anzupassen. 

In  erster  Reihe  ist  hier  Ludwig  Senfl  zu  nennen.  Der 
Meister  war  mit  allen  Künsten  der  Musikpraxis  seiner  Zeit  ver- 
traut, wie  kaum  ein  anderer  und  er  erprobt  und  bethätigt  seine 


*)  In :  Schöne  ausserlesene  Lieder  des  liochberühmbten  Heinrici 
Finckens,  sambt  andern  newen  Liedern  von  den  fürnemsten  dieser  Kunst 
gesetzt,  lustig  zu  singen  vnd  auff'  die  Instrument  dienlich,  vor  nie  in 
Druck  ausgegangen.    Nürnberg,  durch  Hieronymum  Formschneidern  153G. 

**)  In  den  erwähnten  Sammlungen  von  Ott,  Forster  u.  s.  \v. 
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unübertroffene  Meisterschaft  nicht  nur  in  seinen  Hymnen  und 
Motetten,  die  zum  Besten  gehören,  was  die  Reformationszeit  er- 
zeugte, sondern  auch  an  der  Volksliedmelodie.  Das  Lied :  „  Ich 
stund  an  einem  Morgen"  ist  in  fünffacher  Bearbeitung  vorhanden; 
die  eine  *)  ist  ziemlich  strophisch  durchgeführt,  die  andern  sind 
mehr  Studien  zum  Contrapunkt  und  zur  Mensuraltheorie; 
ebenso  wie  die  Bearbeitung  des  prächtigen  Liedes :  „Mir  ist  ein 
roth  goltfingerlein''2)j  das  er  auch  als  Canon,  von  den  beiden 
Tenören  ausgeführt,  behandelt ^j.  Die  Melodie:  „Es  taget  vor 
dem  Walde*)  wird  von  ihm  als  Canon  in  der  8.  zwischen 
Tenor  und  Bass,  behandelt;  in  einer  andern  Bearbeitung  wird 
ihr  die  Melodie  „Fortuna"  entgegengesetzt.  Die  Liedform 
ist  in  diesen  Bearbeitungen  natürlich  wenig  berücksichtigt. 
Grössere  Berücksichtigung  findet  sie  in  einer  Reihe  anderer  Be- 
arbeitungen von  Volksmelodien  durch  Senfl,  welche  in  den  er- 
wähnten Sammlungen  von  Ott  und  Forster  enthalten  sind.  Vor- 
wiegend wird  sie  derartig  erweitert,  dass  die  contrapunktierenden 
Stimmen  sich  nicht  darauf  beschränken,  die  Melodie  zu  harmo- 
nisieren, sondern  dass  sie  mit,  ihr  entlehnten  Motiven,  selbstän- 
dige Zwischenspiele  ausführen,  wie  in  der  Bearbeitung  der 
Lieder:  „Ich  soll  und  muss  ein  bulen  haben"  ^),  oder:  „Rätf 
ich  gewalt  und  wird  so  alt"  6).  Das  erste  ist  ein  ganz  einfach 
construiertes  Lied,  das  nur  aus  zwei  Zeilen  besteht,  aber  durch 
die  Einschaltung  des  Refrains  vierzeilig  wird.  Die  Liedzeilen  haben 
dieselbe  Melodie  '^) : 


Ich   soll    und    muss  ein     bu  -  len        ha  -  ben. 


1)  Ott:  Hundert  ein  und  zwantzig  newe  Lieder.     1533.  No.  22. 

2)  G.  F.  V.  —  3)  J.  Ott,  4  der  fünfstimmigen.  —  4)  G.  F.  V,  48. 
5)  J.  Ott,  No.  7.  —  6)  G.  F.  III,  9. 

7)  Diese  ist  auch  von  Othmayer  contrapunktiert,   G.  F.  III,  60. 
ßeissmann,    Geschichte  des  deutschen  Liedes.  5 
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Der  Refrain  „und  sollt  ihn  aus  der  Erde  graben"  hält 
ebenfalls  die  eine  Melodie  fest,  nur  dass  diese  bei  der  ersten 
Zeile  nach  der  Dominant  gewendet  ist: 


=A^ 


:[=: 


-^- 


iü 


drab     —    dich     Dir 


lein     drab. 


Bei  der  zweiten  nach  der  Tonika: 


drab 


dich      Dir 


lein    drab. 


Dieser  einfache  Bau  wird  von  Senfl  dadurch  erweitert,  dass 
er  zunächst  die  erste  Zeile  mit  Refrain,  gleichsam  als  Vorspiel 
zweistimmig  einführt;  dem  Sopran  ist  die  Melodie  zugetheilt, 
der  Alt  contrapunktiert;  mit  dem  Schlusstakt  dieses  Vorspiels 
tritt  der  Tenor  mit  der  Melodie  hinzu  und  die  andern  drei 
Stimmen  contrapunktieren.  Ehe  dann  der  Tenor  den  zweiten 
Theil  der  Melodie  bringt,  führen  die  andern  drei  Stimmen  ein 
Zwischenspiel,  das  aus  der  Hauptmelodie  gewonnen  ist,  ein,  und 
ein   ganz   ähnlich    gebildetes   Nachspiel   schliesst  das  Ganze  ab. 

Strenger  und  einfacher  ist  die  ursprüngliche  Liedfoim  in  der 
Bearbeitung  des  Liedes:  „Dort  oben  auf  dem  Berge"*)  fest- 
gehalten ;  hier  werden  nur  die  Zeilenschlüsse  nach  Anleitung  der 
Melodie  erweitei-t  und  das  Ganze  durch  mehrmalige  Wieder- 
holung der  Schlusszeile.  Ebenso  ist  das  reizende  Lied:  „Ich 
schwing  mein  Hörn  ins  Jammerthal"  2)  behandelt.  In  diesen 
Liedern  ist  der  weltliche  Charakter  dieser  Melodien  ausserordent- 
lich glücklich  getroffen,  und  besonders  das  ersterwähnte:  „Ich 
soll  und  muss  ein  Bulen  haben"  ist  von  herzgewinnender  Wahr- 
heit des   Ausdrucks.     Hier  sind  auch  noch   als    ausserordentlich 


1)  G.  F.  III,  30.  —  2)  G.  F.  III,  9. 
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reizvoll  die  BearbeituDgen  der  Lieder:  „Patientia"  i),  „Ich  armes 
Keuzlein  kleine"  2\  „Schön  und  zart"  3),  oder:  „So  ich  hertzlieb 
nun  von  dir  scheid"*)  zu  erwähnen.  Von  den  weiter  ausge- 
führten sind  namentlich :  „Es  jagt  ein  jeger  geschwinde"  3), 
„Ach  Jupiter"^)  und  „Kein  höherer  lebt  und  schwebt"^)  zu 
nennen.  Andre  sind  sehr  trocken  und  schulmeisterlich.  Beson- 
ders gelangen  ihm  die  Bearbeitungen  wort-  und  reimspielender 
Meistersingerlieder  nicht,  wie:  „Dich  meyden  zwingt,  durch- 
dringt" 8)  oder:  „Lieb,  üb  dein  Heil,  eil,  weil  kein  teyl,  ist  list 
im  sin,  gin  gwin  ich  bin,  schick  glück  behend,  und  wend  min 
eilend,  leid  scheiden  brächt" 9),  oder:  „Was  ist  die  weit,  gelt 
liat  allein  preiss,  fleiss  braucht  jedermann"  ^^). 

Eine  Reihe  anderer  streng  formell  gefügter  Bearbeitungen 
weltlicher  Lieder  unsres  Meisters  sind  so  kirchlich  in  ihrem 
Charakter  geblieben,  dass  ihre  Texte  nur  geistlich  umgedichtet 
wurden,  um  sie  für  den  Gottesdienst  brauchbar  zu  machen,  wie : 
„Mein  Fleiss  und  müh  ich  nie  hab  gespart"  i^),  „Was  wird  es 
doch  des  Wunders  noch"  * 2)^  oder:  „Mag  ich  Unglück  nit  wider- 
stahn"^3)^  die  durch  Hermann  Vespasius^*)  geistlich  umgedichtet 
sind.  Das  oben  erwähnte  „Patientia"  ist  durch  H.  Knaust  mit 
geistlichem  Text  versehen  worden  *s). 

Eigenthümliche  Wirkung  machen  Senfl's  Bearbeitungen  der 
derben,  oft  auch  stark  zotigen  Lieder,  deren  eine  ganze  Reihe 
in  den  erwähnten  Sammlungen  enthalten  sind.  Es  wurde  bereits 
angeführt,  dass  schon  der  Volksgeist  bei  seinen  ausgelassen 
heitern  Erzeugnissen  sich  der  kirchlichen  Gesangsweise,  diese  paro- 
dierend bedient;  in  diesem  Sinne  verwendet  unser  Meister  auch 
den  kirchlichen  Contrapunkt.  Bei  einigen  wird  die  komische 
Wirkung   durch   eine  Art  Parlando-Gesang  erzeugt,   wie  in  den 


1)  G.  F.  I,  104.  —  2)  III,  4.  —  3)  Johann  Ott,  18.  —  4)  G.  F.  I,  8. 
5)  J.  0.  6.  —  6)  J.  0.  4.  —  7)  J.  0.  5.  —  8)  J.  0.  11.  —  9)  J.  0.  37. 
10)  G.  F.  I,  103.  —  11)  G.  F.  I,  43.  —  12)  G.  F.  I,  24.  —  13)  I,  102.  — 
14)  Nye  Christlike  Gesenge  unde  Liede  1571.  —  15)  Gassenhawer  Reuter 
vnd  Bergliedlein  Christlich  moraliter  verendert  etc.   1571. 

5* 
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Liedern:  „Es  hat  ein  Biedermann  ein  Weib"*)  und:  „Es  wollt 
ein  Weib  zum  weine  gan"2),  in  denen  der  Text  in  allen  Stimmen 
gleichmässig  wie  in  der  Melodie  declamiert  wird;  die  Schwer- 
fälligkeit der  Harmonik  erhöht  namentlich  in  dem  letzten  der 
beiden  Lieder  die  komische  Wirkung.  Andere  dagegen  sind  so 
ernsthaft  contrapunktiert,  wie  die  früher  erwähnten  und  der 
Contrast  des  kirchlichen  Contrapunkts  mit  dem  lustigen  Text  ist 
hochkomisch,  wie  in  der  Bearbeitung  des  Liedes:  „Ein  Abt 
den  wöU'n  wir  weihen"  3).  Besonders  für  die  letzten  beiden 
Strophen  ist  diese  Weise  des  Contrapunkts  ausserordentlich 
komisch  wirkend: 

Ein  Narrenkappen  die  ziemt  ihm  wol, 

Das  soll  sein  Gugel  sein. 

Zerrissen  Kleider  stehn  ihm  wol, 

Dardurch  sein  Ehr  erschein. 

Schmarotzen,  Bettlen  thut  uns  armen  Brüdern  wol, 

Trachten  nur,  dass  wir  Tag  und  Nacht  stets  werden  voll. 

Da  kam  ein  Bruder  bald  herfür. 

Fragt,   was  mein  Orden  sei? 

Drei  Würfel  zucket  ich  herfür 

Und  warf  zink*),   quater,   drei. 

,,Du  magst  mir  wol  ein  rechter  Bruder  sein!" 

Er  schloss  mir  auf  und  Hess  mich  in  sein  Kloster  ein. 

Lustiger  erscheint  noch  die  Parodie  des  kirchlichen  Contra- 
punkts in  der  Bearbeitung  der  Lieder:  „Es  taget  vor  dem 
Walde"  ^),  „Ich  armer  Mann  was  hab  ich  tan"«)  und:  „Im 
Bad  wir  wollen  fröhlich  sein" 7).  Weniger  derb,  mehr  zierlich 
ist  das  Lied:  „Im  Mayen,  im  Mayen  hört  man  die  Hähne 
krehen"  8)  bearbeitet;  ausgelassen  heiter  dagegen  sind  wieder 
die  Lieder:  „Hat  uns  der  Teuffei  gen  Tennigen  gebracht,  wol 
in  das  köttige  Dorf  "9)  und:  „Hans  Beutel  der  wolt  reiten  aus"  *^). 


1)  G.  F.  II,  25.  —  2)  G.  F.  II,  32.  —  3)  J.  O.  23.  Vergleiche  die 
Notenbeilage.  —  4)  Zink  =  cinque,  d.  i.  fünf  Augen  auf  dem  Würfel.  — 
.'i)  J.  0.  15.  —  6)  J.  O.  16.  —  7)  G.  F.  III,  22.  —  8)  G.  F.  II,  45.  — 
9)  J.  O.  51.  —  10)  J.  O.  50. 
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Eine  bis  zur  Tollheit  ausgelassene  Parodie  der  Fugenform  end- 
lich ist  die  Bearbeitung  des  Liedes:  „Oho,  so  geb'  der  Mann 
ein  Pfennig"  ^). 

Als  Muster  der  contrapunktischen  Behandlung  sind  auch 
die  für  mehr  als  für  vier  Stimmen  bearbeiteten  zu  erwähnen, 
wie:  „Ach  du  armer  Judas",  das  in  einer  fünfstimmigen-)  und: 
„Mit  Lust  tret  ich  an  diesen  Tanz"  3),  „Ich  klag  den  Tag  und 
alle  Stund"*)  und  „Kein  Adler  in  der  Welt  so  schön" S),  die  in 
sechsstimmiger  Behandlung  vorliegen.  „Es  taget  vor  dem  Walde" 
ist  bei  Ott  in  zwei  Bearbeitungen  von  Senfl  vorhanden,  für  fünf  ^) 
und  für  sechs  Stimmen  7). 

In  der  Weise  des  Contrapunkts  erscheinen  unter  den 
Conti'apunktisten  der  Volkslieder  unserm  Meister  am  nächstem 
yerwandt:  Arnold  von  Brück,  Paulus  Hoff  heimer,  Sixtus  Dietrich, 
Thomas  Stoltzer  und  Stephan  Mahn. 

Arnold  von  Brück  ist  vielmehr  auf  einen  künstlichen 
Contrapunkt  als  auf  eine  entsprechende  Darstellung  des  Liedes 
bedacht;  vielfach  fühi't  er  in  seine  Bearbeitungen  die  künst- 
lichsten Formen  des  Contrapunkts  ein;  wie  Senfl  verbindet  er 
verschiedene  Melodien  zu  einem  Tonstück,  und  zwar  nicht  in 
der  Weise  des,  in  jeuer  Zeit  sehr  beliebten  Quodlibets,  sondern 
in  ernst  künstlerischer  Form;  mit  der  Melodie:  „Es  taget  vor 
dem  Walde"  verbindet  er  die  Melodie:  „Kein  Adler  in  der 
Welt"  ^)  und  umgiebt  beide  mit  einem  kunstvollen  Stimmen- 
gewebe. Auch  in  jenen  übrigen  Bearbeitungen  ist  sein  Be- 
streben vorzugsweise  auf  eine  kunstreiche  Entfaltung  der  Stimmen 
gerichtet,  selbst  in  dem  ausgelassen  lustigen  Landsknechtliede: 
„Es  gieng  ein  Landsknecht  über  Feld"  9). 

Die  Bearbeitungen  von  Paulus  Hoffheimer  sind  zwar  meist 
ziemlich  streng  strophisch  gehalten,  aber  dann  auch  so  im  kirch- 


1)  J.  O.  21.  —  2)  J.  0.,  12  der  fünfstimmigen.  —  3)  J.  0.,  3  der 
sechsstimmigen.  —  4)  J.  O.,  4  der  sechsstimmigen.  —  o)  J.  0.,  5  der 
sechsstimmigen.  —  6)  J.  0.,  7  der  fünfstimmigen.  —  7)  5  der  sechsstim- 
migen.  —  8)  G.  F.  V,  46.  —  9)  G.  F.  II,  46. 
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liehen  Style  contrapimktiert,  dass  es  wiederum  nur  einer  Textes- 
änderung bedurfte,  um  sie  für  den  Gottesdienst  brauchbar  zu 
machen.  Knaust  und  Vespasius  haben  in  den  vorerwähnten 
Sammlungen  eine  ganze  Reihe  umgedichtet,  wie:  „Nach  Willen 
dein"^),  „Ach  Lieb  mit  Leid"  2)^  „Zucht  Ehr  und  Lob"  3)^ 
„Tröstlicher  Lieb,  ich  stets  mich  üb"*),  „Mein  innigs  A"^) 
und  „Kundschaft  mit  dir"^).  Sehr  schön  und  auch  dem  Text 
mehr  entsprechend  sind:  „Ich  klag  und  reu  mein  grosse  Treu"'') 
und  besonders  „Meius  Trauerns  ist"  8),  wie:  „Herzliebstes  Bild"  9). 

Weniger  streng  ist  der  Oontrapunkt  schon  bei  Thomas 
Stoltzer,  besonders  in  den  Liedern:  „Heimlich  bin  ich  in  Treuen 
dein"iö),  oder  „Entlaubet  ist  der  Wald"i^),  „Ihres  Gleichen 
lebt  auf  Erden  nicht"  ^ 2)  ^jd  ,,Man  sieht  nun  wol  wie  stet  du 
bist"  ^3)^  Noch  mehr  ist  dies  bei  Stephan ' Mahu :  („Es  wollt 
ein  alt  Man  auf  die  Bulschaft  gan")  und  bei  Sixtus  Dietrich 
der  Fall,  dessen  Bearbeitungen  der  Lieder:  „Nun  grüss  dich 
Gott  du  feine  Krot"  i*)  und  „Nun  grüss  dich  Gott  mein  Tru- 
serlin"i5)  2u  den  besten  der  ganzen  Zeit  gehören,  und  selbst 
das  an  sich  trockne  Lied:  „Je  böser  Mensch,  je  besser  Glück"  ^^) 
ist  in  dieser  Bearbeitung  erträglich  geworden. 

Nach  dieser  Seite  werden  die  genannten  Contrapunktisten 
wol  meist  durch  den  Lehrer  Senfl's,  durch  Heinrich  Isaak,  über- 
troffen. Sind  dessen  Bearbeitungen  auch  nicht  alle  Perlen,  wie: 
„Insbruck  ich  muss  dich  lassen"  i^),  so  sind  sie  doch  meist 
nicht  weniger  innig  und  gemüthsvoll,  und  namentlich:  „Freund- 
lich und  mild"  18),  „Wenn  ich  des  Morgens  früh  aufsteh"  i^), 
oder:    „Ich  stund  an  einem  Morgen"  ^o)^  können  gleichfalls  als 


1)  In  Oeglins  Sammlung,  Augsburg  1512,  No.  26  und  G.  F.  I,  43.  — 
2)  G.  F.  I,  97.  —  3)  G.  F.  I,  .30,  Oeglin  39,  Knaust  18.  —  4)  G.  F.  123, 
Oeglin.  —  5)  G.  F.  I,  29,  Knaust  19.—  6)  G.  F.  I,  29.  —  7)  G.F.  1,  84. 

—  8)  G.  F.  I,  91.  —  9)  G.  F.  I,  63.  —  10)  J.  0.  10.  —  11)  G.  F.  I,  49. 
'—  12)  G.  F.  I,  65.  —  13)  G.  F.  I,  68.  —  14)  G.  F.  I,  79.  —  15)  G.  F. 

I,  82.  —  16)  J.  0.  70.  —  17)  G.  F.  I,  36.  —  18)  J.  0.  72.  —  19)  J.  0.  14. 

—  20)  J.  0.  73. 
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Muster  ihrer  Gattung  gelten.  Auch  komische  Wirkung  wusste 
unser  Meister  mit  seinem  Contrapunkt  zu  erzielen,  wie  in  den 
Liedern:  „Grainer,  Zänker,  Schnopfitzer"  ^)  und  „Es  hat  ein 
Baur  ein  Töchterlein"  2). 

Der  Vollständigkeit  halber  sei  hier  auch  noch  Benedict 
Ducis  genannt,  dessen  Bearbeitung  des  Liedes:  „Elend  bringt 
Pein"  3)  gleichfalls  von  Knaust^)  mit  geistlichem  Text  versehen 
wurde. 

Ausser  diesen  bedeutenden  Meistern  des  kirchlichen  Con- 
trapunkts sind  noch  eine  ganze  Reihe  von  weniger  bedeutenden 
zu  nennen,  die  aber  mit  hervorragenden,  oft  trefflichen  Bear- 
beitungen von  Volksmelodien  in  den  erwähnten  Sammlungen 
vertreten  sind. 

G.  Othmayer  hat  die  Lieder:  „Mir  ist  ein  schöns  brauns 
Heydelein"^),  „Ich  armer  Boss  bin  gar  verwirrt",  oder  „Ich 
hört  ein  Fräulein  klagen  sehr'*  und  „Wolauf  gut  Gsell  von 
hinnen"^),  in  der  Weise  der  besten  Bearbeitungen  von  Senfl 
oder  Isaak  behandelt.  Dasselbe  gilt  von  Machiuger:  „Ein 
Meydlein  singt  mir  freundlich  zu" 7)^  oder  Martin  Wolf:  „So 
wünsch  ich  ihr  ein  gute  Nacht"  ^),  oder  Matthias  Greyter :  „Es 
wollt  ein  Jäger  jagen" ^),  die  ebenso  wie  die  Lieder:  „Der 
Hund  mir  vor  dem  Licht  umgaht"!^)^  und:  „Dich  als  mich 
selbst"  ^^),  von  Knaust  geistlich  umgedichtet  wurden. 

Aeusserst  anziehend  sind  ferner  die  contrapunktischen  Be- 
arbeitungen von  Laurentius  Lemblin:  „Der  May  will  sich  mit 
<3runsten  erweisen"  ^ 2)^  „Des  Spielens  ich  gar  kein  Glück  nit 
han"i3)  uii(j  „Mich  jammert  sehr"  i*).  Dessen  „Gutzgauch"  i^) 
mag  als  besonders  charakteristisch  in  der  Notenbeilage  einen 
Platz  finden. 


1)  J.  0.  44.  —  2)  J.  0.  45.  —  3)  G.  F.  I,  29.  —  4)  19.  — 
5)  G.  F.  III,  68.  -  6)  G.  F.  III,  75,  dies  auch  bei  Knaust  32  mit  kirch- 
Hchem  Text  versehen.  —  7)  G.  F.  I,  25.  —  8)  G.  F.  I,  130.  —  9)  G.  F. 
H,  17.  —  10)  G.  F.  I,  44.  —  11)  G.  F.  I,  2.  —  12)  G.  F.  I,  47.  — 
13)  G.  F.  I,  89.  —  14)  G.  F.  I,  93.  —  15)  G.  F.  IL  89. 
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Neben  ihm  ist  Eckel  zu  nennen,  dessen:  „Gesell  wiss  Ur- 
laub" *)  und  „0  lieber  Hans"  2)  gleichfalls  zu  den  vorzüg- 
lichsten Liedbearbeitungen  dieses  Jahrhunderts  gehören.  Er  zeigt 
zugleich  entschiedene  Begabung  für  das  Komische;  die  Zote: 
„Ach  Jungfrau,  ihr  seid  wolgemuth"^)  ist  von  ihm  als  lustiger 
Canon  im  Einklänge  für  drei  Stimmen  mit  zwei  contrapunktie- 
renden Füllstimmen  behandelt.  In  dem  Liede:  „Ich  armer 
Mann  was  hab  ich  than/  Ein  Weib  hab  ich  genommen"^ 
lässt  er  den  zweiten  Tenor  ununterbrochen,  als  Vertreter  des 
Weibes  singen:  „Hastu  mich  genommen,  so  musst  du  mich  han/ 
Es  sey  dir  lieb  oder  leid",  was  natürlich  von  drastisch  ko- 
mischer Wirkung  ist.  Derartige  Verschmelzungen  verschiedener 
Texte  waren  in  jener  Zeit  sehr  beliebt,  und  zwar  nicht  nur  in 
der  Weise  der  Quodlibets,  sondern  so,  dass  verschiedene  Texte 
selbständig  verbunden  Averden;  so  singen  bei  Othmayer  zu  dem 
Tenor:  „Trink  Wein,  so  bescheert  dir  Gott  Wein",  die  andern 
Stimmen  den  Text:  „Graecia  quae  quondam"  etc. 

Als  köstliche  Persiflage  der  kirchlichen  Intonationsformel 
seien  hier  noch  die  beiden  Bearbeitungen  von  Voglhuber: 
„Was  trag  ich  auf  den  Händen"^)  zu  nennen. 

Dass  die  „Martinslieder"  besonders  Gelegenheit  gaben  zu 
komischer  Gesangswirkung  durch  die  Nachahmung  des  Gänse- 
geschrei's,  ist  bereits  erwähnt;  wir  finden  in  den  betreffenden 
Liedersammlungen  eine  ganze  Reihe  derselben.  In  ähnlicher 
Weise  wurden  auch  Jagdlieder  mit  dem ,  den  Lärm  und  das 
Getöse  charakterisierenden  Refrain :  „wufF"  oder  „puff"  lebendig 
ausgestattet,  wie  Georg  Forster  in  dem  Liede:  „Wolauf!  wol- 
auf!  rasch  und  bald"^). 

Als  besonders  entsprechende  Bearbeitungen  verdienen  noch 
hervorgehoben  zu  werden:  „Es  warb  ein  schöner  Jüngling"  von 
Hans   Teuglin^),    „Drei  Laub  auf  einer  Linden"  von  Leonhard. 


1)  G.  F.  I,  20.  —  2)  J.  O.   13.  —  3)  J.  0.,   11  der  fünfstimmigen. 
4)  G.  F.  II,  .54  und  58.  —  5)  G.  F.  II,  24.  —  6)  II,  49. 
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de  Luiigenau,  „Frau  ich  bin  euch  von  Herzen  hohl"  und  „Mich 
fretzt  Unglück"  von  Georg  Peschin. 

Im  Uebrigen  wird  es  geniigen  aus  der  Reihe  von  Contra- 
punktisten  dieser  weltlichen  Lieder  noch  einige  anzuführen,  welche 
den  bisher  besprochenen  noch  am  nächsten  stehen;  es  würden 
zu  nennen  sein:  Wilhelm  Breitengasser  (auch  Breitengrasser), 
Johannes  Stahel,  Georg  BlankenmüUer,  Wolf  Greifinger,  Steflfan 
Zirler,  Leonhard  Heidenhamer,  Wolfgang  Heintz,  Huldreich 
Brätel  u.  s.  w. 

Noch  weniger  wie  in  diesen  contrapunktischen  Bearbeitungen 
der  Volksmelodien  ist  in  den  selbständigen  Compositionen ,  zu 
denen  sich  unsere  grossen  Meister  des  Contrapunkts  durch  deren 
Texte  anregen  Hessen,  das  strophische  Versgefüge  berücksichtigt. 
Hier  ist  in  erster  Reihe  jener  Meister  zu  nennen,  der  für  das 
protestantische  Kirchenlied  und  damit  für  die  protestantische 
Kirchenmusik  von  so  weitgehendem  Einfluss  werden  sollte : 

Johannes  Eccard  (1553- — 1611).  Während  er  dort,  auf 
kirchlichem  Gebiet,  die  Liedform  wol,  wenn  auch  in  eigener 
Weise,  berücksichtigt,  behandelt  er  das  weltliche  Lied  fast  durch- 
weg motettenhaft.  Er  erfindet  keine,  die  einzelnen  Zeilen  zur 
Strophe  zusammenfassende  Melodie,  sondern  für  die  einzelnen 
Zeilen  einzelne  Motive,  die  er  dann  in  den  künstlichsten  Nach- 
ahmungen unter  sich  und  mit  einander  verwebt.  Es  geschieht 
dies  fast  durchweg  im  Charakter  des  betreffenden  Liedes,  aber 
nicht  in  der  entsprechenden  Liedform.  So  sind:  „Tant  vous 
alles  douce  Guillemotte",  oder  „Pocule  in  hesterna",  oder  „Vinum 
quae  pars,  verstehst  du  das",  oder  „Kein  Freud'  ohn  dich  ich 
haben  mag"  i)  componiert.  Wir  wollen,  um  eine  Anschauung 
von  dieser  Art  der  Bearbeitung  zu  geben,  wenigstens  den  An- 
fang dieses  letzteren  hierher  setzen : 


1)  In  der  Sammlung  -.  Neuwe  Lieder  mit  fünft'  und  vier  Stimmen  gantz 
lieblich  zu  singen  etc.  Gedruckt  zu  Königsberg  in  Preussen  bei  Georg 
Osterberger  1589. 
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Das  alte,  in  jener  Zeit  äusserst  beliebte  Volkslied:  „Unsre 
lieben  Hühnerchen  verloren  ihren  Hahn"  wird  sogar  von  unserm 
Meister  in  vier  Theilen  behandelt;  der  erste  fiinfstimmig  über 
folgendes  melodische  Hauptmotiv : 
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Der   zweite   Theil    ist   vierstimmig;    und    das   obige   Motiv 
ist  hier  verändert  in 
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Der  dritte  Theil  ist  dreistimmig   und   bringt  wiederum  das 
Motiv  anders  gewendet: 
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Unsre      lie-ben  Hü-ner-chen       fan  -  den  ih-ren  Hahn. 

Der  vierte  Theil  ist  wiedemm  ftinfstimmig  und  bringt  das 
ursprüngliche  Motiv  wiederum  in  mancherlei  Veränderungen : 


Sopran. 


Alt. 


Tenor  lu.  II. 
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Das  reizendste  der  ganzen  Sammlung:  „Hort'  ich  ein  Kuckuck 
singen",  ist  ebenfalls  in  drei  Theilen  ausgefülirt.  Die  andern : 
„Fröhlich  will  ich  singen'',  „Nun  schürz  dich  Gretlein,  schürz 
dich"  und  „Der  Winter  kalt  ist  vor  dem  Haus",  sind  wie  des 
Meisters  „Preussische  Festlieder"  geformt:  die  einzelnen  Strophen 
werden  ziemlich  selbständig  behandelt  und  dann  hymnisch  unter 
einander  verbunden.  Nur  eins:  „Schau  an  dies  Bild",  ist  ein- 
fach choralmässig  gesetzt. 

Wir  begegnen  hier  derselben  Erscheinung,  die  uns  zwei  Jahr- 
hunderte später  wiederum  entgegentritt,  dass  die  Meister  der  Ton- 
kunst über  dem  Eifer,  den  Textgehalt  vollständig  auszutönen, 
die  Liedform  verlieren,  oder  gar  nicht  finden.  Eccard  gehört 
bereits  zu  jenen  Meistern,  welche  nach  dem  erschöpfendsten 
Ausdruck  des  Liedinhalts  ringen,  und  die  dem  einzelnen  Wort 
und  der  Declamation  desselben  gewissenhafte  Berücksichtigung 
schenken;  aber  in  diesem  Bestreben  gelangen  sie  nicht  zur 
knappen  Liedform ;  der  Textgehalt  wird  von  ihnen  ebenso  weit- 
schweifig umschrieben,  wenn  auch  viel  prägnanter  und  ein- 
dringlicher, wie  von  den  bisher  erwähnten  Contrapunktisteu. 
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Ebenso  wenig  wie  ilim,  war  es  dem  andern  grossen  Meister 
des  kirchlichen  Contrapunkts: 

Orlandus  Lassus  (1520 — 1594),  der  sich  auch  dem  deut- 
schen Liede  mit  gi'ossem  Fleisse  zuwandte,  beschieden,  jene 
einfach  natürliche,  strophisch  festgefügte  Form  zu  finden,  in 
welcher  zugleich  der  Textinhalt  erschöpfenden  Ausdruck  gewinnt. 
Von  seinen  deutschen  Liedern  ^)  sind  einzelne  noch  pikanter  im 
Ausdruck,  und  einzelne,  wie:  „Annelein,  du  singst  fein"  2)^ 
haben  wenigstens  wieder  eine  festgefügte  Melodie  im  Tenor, 
aber  im  Uebrigen  ist  die  knappe  Liedform  ebenso  wenig  ge- 
wahrt, wie  in  den  andern:  „Wem  soll  man  jetzund  trauen", 
oder  „Ein  Esel  und  das  Nussbaumholz",  oder  „Es  thut  sich 
als  verkehren"  und  „Audite  nova",  „Der  Bauer  von  Esels- 
kirchen",  die  alle  in  der  Weise  gehalten  sind,  wie  die  früher 
erwähnten  contrapunktischen  Behandlungen  weltlicher  Yolks- 
melodien.  Das  letzterwähnte  Lied  ist  übrigens  ein  sehr 
drastisch  wirksames  Martinslied. 

Aeusserst  bezeichnend  für  die  ganze  Richtung  dieser  Zeit 
sind  die  sogenannten  Dialoge.  Sie  erscheinen  wie  eine  Parodie 
der  glänz-  und  machtvollen  Doppelchöre  der  Venetianischeu 
Schule.  In  dem,  in  der  Sammlung  aus  dem  Jahre  1573  ver- 
öffentlichten Dialoge,  wird  die  Sitte  der  Welt:  „wer  buhlen 
will,  der  muss  haben  Geld"  in  einem  Zwiegespräch  des  werben- 
den Liebenden  mit  der  abweisenden  Geliebten  dargestellt.  Jeder 
derselben  ist  bei  Lassus  in  einem  Chor  vertreten.  Der  erste, 
den  werbenden  Geliebten  darstellend,  beginnt: 

Nun  grüss  dich   Gott,  mein  Mündlein  roth, 
Ich  bin  dir  hold  von  Herzen, 


1)  Newe  teutsche  Liedlein  mit  vier  und  fünfF  Stimmen.  München 
bei  Adam  Berg  1567.     Der    ander  Theil    1572.     Der  dritte  Theil  1576. 

Sechs  deutsche  Lieder  mit  4,  sampt  einem  Dialog  mit  8  Stimmen. 
München  bei  Ad.  Berg  1573. 

2)  Neuer  Zeit  wieder  veröffentlicht  in :  Sammlung  älterer  Musik 
aus  dem  16.  und  17.  Jahrhundert,  herausgegeben  von  S.  W.  Dehn. 
Lieferung  III. 
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und  der  zweite  antwortet: 

Was  kümmerst  mich,   schaii  du  für  dich, 
Mit  dir  mag  ich  nicht  scherzen. 

und  so  gellt  es  fort,  bis  sich  beide  Chöre  zur  oben  erwähntem 
Schluss-Sentenz  ausserordentlich  brillant,  wie  nur  bei  den  Meistern 
der  Vielstimmigkeit,  vereinigen.  Diese  Dialoge  waren  in  jener 
Zeit  sehr  beliebt.  Auch  von  Eccard  ist  einer  bekannt:  „Zanni 
e  Magnifico"  (15<S9),  in  dem  er  das  Getümmel  des  Markus- 
platzes darstellt. 

Ivo  de  Vente  hat  das  Lied:  „So  trinken  wir  alle"  als 
Dialog  für  7  Stimmen  behandelt i).  Er  huldigt  hier,  wie  in 
seinen  Liedern,  ganz  der  vorher  besprochenen  Weise.  Er  ist 
kein  solcher  Meister  des  Contrapunkts  wie  Eccard  oder  Orlandu& 
und  opfert  daher  deren  grossartige  Polyphonie  nicht  selten  einer 
trocknen  Declamation,  ähnlich  wie  Utenthal  in  dem  Liede:  „Ist 
keiner  hier",  oder  in  dem  ernsthaft  behandelten  Zötchen:  „E& 
wollt  ein  Mädlein  Wasser  holen"  2). 

Ungleich  Bedeutenderes  leistete  auch  hier  Hans  Lea 
Hassler  (f  1612),  der  namentlich  in  den  Liedern  seines  Lust- 
gärtlein^)  schon  eine  ziemlich  enge  Verschmelzung  der  Volks- 
liederweise mit  dem  altern  Contrapunkt,  nicht  nur  in  jenem : 
„Mein  Gemüth  ist  mir  verwirrt",  das  auch  zu  dem  Text:  „Herz- 
lich thut  mich  verlangen"  im  protestantischen  Kirchengesange 
Aufnahme  gefunden  hat  und  das  als  der  Gipfelpunkt  dieser 
ganzen  Richtung  gelten  kann,  sondern  in  den  meisten  seiner 
Lieder.  Hassler  war  ein  Schüler  des  Andrea  Gabriel!  und 
Mitschüler  von  Johannes  Gabrieli;  er  war  nicht  nur  vertraut 
mit  allen  Künsten  des  Contrapunkts,  sondern  er  hatte  sich  auch 


1)  Neue  deutsche  Lieder  mit  vier  Stimmen,  sampt  zweien  Dialogen, 
deren  einer  mit  achten,  der  andere  mit  sieben  gar  lieblich  zu  singen. 
München,  Adam  Berg  1571. 

2)  Fröliche  neue  teutsche  und  französische  Lieder.  Nürnberg,  Dietrich 
Gerlaeh  1574. 

3)  1601  in  Nürnberg  erschienen. 
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die  Innigkeit  des  deutschen  Gemüths  erhalten,  und  mit  der,  aus 
ihr  hervortreibenden  Melodik  beseelte  und  belebte  er  die  starren 
Formen  des  Contrapunkts  mehr  als  manche  der  vorher  genannten 
Meister. 

Auch  dazu,  dass  das  Volkslied  seinen  eignen  Contrapunkt 
erzeugt,  sollte  der  Hauptanstoss  von  Italien  ausgehen.  Dort 
hatte  sich  bereits  an  den  sogenannten  Madrigalen,  vornehmlich 
aber  an  den  Villanellen  *),  in  denen  die  Melodie  bald  die  Haupt- 
sache wurde,  der  die  harmonische  Begleitung  sich  unterordnete, 
ein  neuer  Contrapunkt  entfaltet;  auf  diesem  Wege  wurde  dann 
die  neue  Liedform,  in  welcher  das  Volkslied  zur  Kunstform  er- 
weitert und  geläutert  ist,  gewonnen.  Auch  Hassler  hat  solche 
,.  welsche  Madrigale  und  Canzonetten*'  in  seinen  neuen  deutschen 
Gesängen  2)  nachgeahmt,  doch  überwiegt  in  ihnen  noch  der  alte 
Contrapunkt.  Die  neue  Art  und  ihr  Verhältniss  zu  diesem  wird 
in  dem  Gedicht,  mit  welchem  Jacob  Regnart  seine  Tricinia^) 
„Jedem  der  Musik  verständigen  Leser"  empfiehlt,  bezeichnet. 
Dies  lautet: 

Lass  dich  darum  nit  wenden  ab 
Dass  ich  hierin  nit  brauchet  hab 
Viel  Zierlichkeit  der  Music. 
Wiss,  dass  es  sich  durchaus  nit  schick 
Mit  Vilanellen  hoch  zu  prangen 
Und  wollen  dardurch  Preis  erlangen, 
Würd'  sein  vergebens  und  umbsunst, 
An  andre  Ort  gehört  die  Kunst. 

Vollständig  ist  indess  auch  aus  diesen  Tricinia  der  ältere 
Contrapunkt  noch  nicht  verschwunden,  aber  vorwiegend  wird  in 
den  beiden   andern  Stimmen   der  Melodie,    die  jetzt   auch   fast 


1)  Canzoni  villanesche,  Villote :  ,, Baurenliedlein,  welche  die  Bauren 
und  gemeine  Handwerksleute  singen".    Prätorius:  Syntagma  III,  20. 

2)  Sie  erschienen  1596. 

3)  Kurzweilige  teutsche  Lieder  zu  dreien  Stimmen  nach  Art  der  Nea- 
politanen  oder  Welschen  Vilanellen  durch  Jacobum  Regnart  in  Druck  ver- 
fertigt.   Nürnberg  1578. 
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ausschliesslich  iu  die  Oberstimme  tritt,  nur  ihre  natürliche  har- 
monische Grundlage  gegeben.  Diese  ist  allerdings  in  den  meisten 
Tricinia  von  Regnart,  Lechner,  Hollander  oder  Pühler  äusserst 
dürftig  und  unbeholfen;  den  meisten  scheint  das  Vorhandensein 
von  Quintenfortschreitungen  als  ein  nothwendiges  Merkmal  zu 
gelten,  wie  es  auch  Prätorius  in  der  angeführten  Definition  aus- 
spricht, und  auch  die  Melodien  sind  meist  sehr  kindlich  decla- 
miert,  aber  das  Bewusstsein  und  die  Erkenntniss  von  der  typischen 
Form  des  Liedes  wiu'de  doch  durch  sie  ganz  bedeutsam  ge- 
fördert. 

Hervon-agend  sind  die  Tricinia  von  Melchior  Frank 
(1580 — 1639)');  die  Lieder:  „Mein  Herz  ist  sehr  entzündet'' 
(No.  11),  „Den  lieben  langen  Tag  führ'  ich  ein  stete  Klag'' 
(No.  13),  vor  allem  aber  das  Tanzlied  (No.  14)  „Heya  ihr 
G'spielen  all",  sind  gut  declamiert  und  zugleich  auch  gesungen 
und  die  Liedform  ist,  wenn  auch  mit  den  einfachsten  Mitteln, 
bestimmt  ausgeprägt. 

Für  die  melodische  Erfindung  wie  für  die  Gestaltung  der 
Kunstform  waren  die  sogenannten  B  i  c  i  n  i  a  —  die  zweistimmigen 
Lieder  —  noch  mehr  förderlich.  Auch  hier  macht  sich  noch 
die  alte  Praxis  zunächst  geltend ;  in  den  Bicinia  von  G.  Rhau 
herausgegeben  2)  ist  sogar  ein  Kuhreihen  canonisch  zweistimmig 
behandelt : 


1)  Tricinia  nova.  Lieblicher  amorosicher  Gesänge  mit  schönen  poe- 
tischen Texten  gezieret  und  etlicher  Massen  nach  Italienischer  Art  mit  Fleiss 
componirt  durch  Melchior  Francken.  Nürnberg,  Abraham  Wangemann  1611. 

2)  Bicinia  gallica,  latina,  germanica  etc.  Vitebergae  apud  Georgium 
Rhau  1545. 
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Das  nachstehende  Lied  dagegen  ist  ganz  entsprecliend  ein- 
fach zweistimmig,  von  Hans  Voit  gesetzt : 
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Die  Sammlung  ist  eine  der  reichhaltigsten  ihres  Genres.- 
Der  erste  Theil  enthält  französische  Chansons  und  lateinische 
Sprüche  zweistimmig  gesetzt  von  Josquin,  Anton  Fevin,  Stolzer, 
Franc,  de  Layolle,  Pipelare,  P.  de  la  Rue,  Sampson,  Brümel, 
Roselli,  Senfl  u.  A.  Darauf  folgen  zweistimmige  Fugen  von 
Josquin,  Dietrich,  Pierre  de  la  Rue,  Fevin,  Forster,  Brumel, 
Eckel.  Dann  zweistimmige  Choräle  und  die  erwähnten  Lieder. 
Der  zweite  Theil  bringt  Chansons  von  Certon,  Mornable,  Manchi- 
court,  Claudin  u.  A. ;  lateinische  Sätze  von  Isaac  und  den  oben- 
genannten Componisten,  und  wieder  deutsche  Lieder  und  von 
diesen  sind  mehrere  in  der  Weise  wie  das  vorstehende  und  das 
nachfolgende  von  G.  Forster,  andere  auch  canonisch  wie  der 
Bergreihen  bearbeitet : 
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In  einer  andern  Sammlung  zweistimmiger  Lieder  ^)  liegt  die 
Melodie  noch  häufig  in  der  Unterstimme  und  die  Bearbeitungen 
sind  noch  mehr  von  der  altern  Praxis  beeinflusst,  wie  die  meisten 
der  vorigen  Sammlung.  Paulus  Rephuhn  bearbeitet  das  Lied: 
„Frau  Venus  gross  ist  dein  Gewalt"  in  zwei  Theilen  (XV  und 
XVI)  beinahe  motettenhaft ;  ein  anderes:  „Dies  ist  der  Werlet 
Lauf",  ist  zwar  zweistimmig  von  ihm  gesetzt,  allein  bei  Weitem 
nicht  so  fliessend  wie  das  obenstehende  aus  der  Sammlung  von 
Rhau.  Doch  finden  sich  auch  in  den  Bergreihen  einige  tadellos 
zweistimmige  Lieder  wie  das  von  Valentinus  Fortius  gesetzte: 
..Es  wollt'  ein  Jeger  jagen". 

Wie  ganz  besonders  diese  drei-  und  zweistimmigen  Lieder 
die  Erkenntniss  der  Bedeutung  der  Melodie  und  der  knappen 
Liedform  beförderten,  braucht  nicht  weiter  nachgewiesen  zu 
werden,  das  liegt  klar  zu  Tage.  Nachhaltig  zeigt  sich  dieser 
Einfluss  namentlich  bei  jenem  Meister,  dem  wir  auch  eine  Reihe 
guter  Tricinia  verdanken:  „Melchior  Frank,  besonders  in 
seinen  „  Reit  er  li  edle  in  "2).  In  seinen  Bergreihen  3)  ist  die 
Melodie  so  reich  „coloriert",  dass  sie  dadurch  ihre  ursprüng- 
liche Bedeutung  fast  ganz  verliert.  Das  ist  bei  den  Reiter- 
liedern nicht  der  Fall,  hier  liegt  die  Melodie  in  der  Ober- 
stimme und  sie  ist  meist  so  treuherzig  und  naiv  einfach,  nur 
nicht    so    süss  wie  die  Volksmelodie.     Hierher  gehören  nament- 


1)  Bergkreyen.       Auss    zwo    Stimmen    componiert.      Nürnberg, 
Johann  von  Berg  und  Ulrich  Neuber  1551. 

2)  Opusculum  etlicher  neuer  und  alter  Reuterliedlein.    Nürnberg,  bei 
Conrad  Baur  1603. 

3)  Musikalischer  Bergreihen.     Frankfurt  bei  Stein  1602. 
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lieh  die  Zwiegespräche  zwischen  Jüngling  und  Jungfrau,  No.  9, 
10  und  No.  21  und  22,  wie-  die  Lieder:  „Ich  bin  so  lang  ge- 
wesen" (No.  5),  „Papiers  Natur  ist  Rauschen"  (No.  12),  „Wo 
soll  ich  mich  hinkeren"  (No.  23)  und  „Wilhelme  von  Nassaue 
bin  ich  von  deutschem  Blute",  das  wir,  weil  es,  bis  auf  den 
solfeggierenden  Schluss,  ganz  im  Sinne  des  Volksliedes  gehalten 
ist,  in  der  Notenbeilage  mittheilen.  Auch  aus  seinen  übrigen 
hierhergehörigen  Werken,  aus  „Recreationes  musicae"i),  „Teut- 
sches  musikalisches  Convivium"  2),  „Newes  liebliches  musika- 
lisches Lustgärtlein"-"^),  wäre  noch  manch  ein  Lied  anzuführen, 
das  beweist,  wie  richtig  er  Wesen  und  Bedeutung  der  Melodie 
wie  der  Form  des  Liedes  begriffen  hatte.  Von  besonderer 
Wichtigkeit  wurden  seine  Tanzlieder,  deren  er  eine  ganze  Reihe 
veröffentlichte:  „Lilia  musicalia"  ■*) ,  „Musikalische  Fröhlich- 
keit"^) u.  a.  Durch  das  Frank'sche  Tanzlied  gewann  das  Kunst- 
lied jene  Gliederung  in  kurze  melodische  Phrasen,  die  bisher 
kaum  in  Andeutungen  bei  ihm  vorhanden  war.  Diese  ist  für 
den  lyrischen  Ausdruck  von  wesentlichster  Bedeutung,  weil  in 
der  melodischen  Phrase  die  Empfindung  auf  ihre  Pointen 
zurückgeführt  erscheint,  und  weil  sie  in  natürlicher  Entwicke- 
lung  dann  weiter  geführt,  für  die  vollendete  Form  bedeutungs- 
voll wird. 

Auch  Hans  Leo  Hassler  hat  die  Tanzform  mit  grosser 
Vorliebe  gepflegt.  Der  grösste  Theil  der  Lieder  in  seinem 
„Lustgarten" 6)  deutet  darauf  hin,  obwol  sie  nicht  ausdrücklich 
wie  seine  „Newe  teutsche  Gesang"^)  „nach  art  der  welschen 
Madrigalien  und  Canzonetten"    componiert    sind.     Direkt    zeigen 


1)  Nürnberg.    1614.   —  2)   Coburg  bei  Salomon   Grüner  1621. 

3)  Coburg  bei  Andr.  Forkel. 

4)  Scböne  liebliehe  froliche  newe  Lieder  mit  lustigen  Texten  unter- 
legt, saramt  etlichen  Pavanen,  Galliarden  und  Couranten.  Nürnberg  bei 
Fuhrmann.   1606. 

5)  von  etlichen  neuen  lustigen  teutschen  Gesängen,  Tänzen,  Galliarden 
und  Concerten.     Leij^zig  1610. 

6)  1600.   1605.   1610.  —  7)  1596. 


Das  Kunstlied  im  16.  Jahrhundert.  85 

diesen  Einfluss  die  sogenannten  Falala-Tanzlieder  mit  dem  Re- 
frain „Falala",  wie:  „Tanzen  und  springen"  (No.  20),  „Vor 
frenden  will  ich  singen"  (No.  21),  oder  die,  welche  mit  einem 
sogenannten  „Proportio"  ausgehen:  „Wer  liebt  auss  treuem  Her- 
zen "  (16),  „Zu  dir  steht  all  mein  Sinn"  (17),  „Nun  lasst  uns 
fröhlich  sein"  (18),  oder  „Unter  allen  auf  dieser  Erd"  ^22\ 
Selbst  wehmüthige  Lieder,  wie  die  wunderschöne  Liebesklage: 
„Ach  weh  der  Leiden"  (19),  oder:  „Ich  liab  dir  zu  wol  ge- 
trauet", behandelt  unser  Meister  als  „Falala's".  „All  Lust  und 
Freud"  (15)  ist  als  Gagliarda  bezeichnet.  Aber  auch  bei  einigen 
andern  vierstimmigen,  und  zwar  bei  den  schönsten,  wie:  „Ach 
Lieb  hier  ist  das  Herze"  (4),  „Ach  Schatz,  ich  sing'  und  lache" 
^5),  „Mit  dein  lieblichen  Augen  schön"  (7)  u.  s.  w,,  ist  der 
Einfluss  der  Tanzweise  unverkennbar,  namentlich  in  der  feinen 
Gliederung.  Die  andern  sind  meist  motettenhaft ,  wie:  „Ach 
Fräulein  zart"  (1),  oder  „Ein  alt  Greiss  wolt  ein  jung  Mädlein 
bulen"  (2).  Die  bedenklichen  Texte:  „Mir  träumt  in  einer 
Nacht"  (8.  9.  10),  und:  „Ein  Bräutlein  wolt  nicht  gelm  zu 
Bett"  (11 — 14),  sind  sogar  in  drei  und  vier  besondern  Ab- 
theilungen abgehandelt.  Auch  die  sechsstimmigen:  „Ach  süsse 
Seel"  (29),  „Gar  laug  tliat  ich  nach  einer  Jungfraw"  (.31), 
„Nun  hat  ein  End  mein  Klagen"  (32),  sind  ebenso  wie  die 
achtstimmigen:  „Im  kühlen  Mai"  und  „Ich  bring  meinem  Bruder 
emen  kühlen  Trunk",  wenig  liedmässig  behandelt.  Als  einen 
Beleg  für  seine  Art  der  Liedcomposition  theilen  wir  unter 
den  Notenbeilagen  eins  seiner  frischesten  mit,  das  zugleich  über 
die  Proportio  Aufschluss  giebt,  das  Lied:  „Reichlich  mit  Schön 
und  Tugend"  1). 

Alle  diese  Bestrebungen  giengen  erfolgreich  darauf  hin: 
die  knappste  Kunstform  des  Liedes  zur  Vollendung  zu  führen, 
und  zugleich  in  ihr  den  Ausdruck  der  Empfindung  wahr  und 
erschöpfend  zu  gewinnen.  Dabei  aber  hatte  die  Melodie  viel 
von   ihrer    volksthümlichen    Süsse    und    berückenden   Innigkeit 


1)  No.   15  des  Lustgarten. 
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verloren  oder  hatte  sie  im  Grunde  nur  in  vereinzelten  Aus- 
nahmen gewinnen  können.  Auch  diese  sollten  ihr  im  Kunstliede 
durch  die  Bestrebungen  deutscher  Meister  vermittelt  werden. 
Doch  fallen  diese  nur  in  ihren  Anfängen  noch  in  dies  Jahr- 
hundert; ihren  Höhepunkt  erreichen  sie  erst  im  nächsten,  so 
dass  wir  sie  auch  erst  im  folgenden  Kapitel  besprechen  können. 

Für  die  Entwickelung  der  knappen  Liedform  konnten  ferner 
auch  die  Bearbeitungen  für  die  Laute  nicht  bedeutungslos  bleiben. 

Bereits  im  15.  Jahrhundert  hatte  dies  Instrument  eine  all- 
gemeinere Verbreitung  gefunden  und  im  16.  erschienen  schon 
eine  stattliche  Zahl  von  Lautenbüchern,  nicht  nur  mit  Tänzen 
und  „Präambeln",  sondern  auch  mit  besonders  arrangierten  Liedern. 
Hauptsächlich  wählten  die  Lauteuisten  hierzu  die  Bearbeitungen 
von  Volksliedern  durch  Meisterhände ;  so  hat  Ochsenkuhn  *)  ausser 
49  Motetten  von  Berchem ,  J.  von  Brandt ,  A.  Caen ,  Ducis^ 
Fevin,  Gombert,  Hellinck,  Josquin,  Kilian,  Mouton,  Peschin, 
Senfl,  Verdelot  und  Ungenannten  auch  37  deutsche  Lieder  arran- 
giert, nach  den  contrapunktischen  Bearbeitungen  von  L.  Senfl; 
(von  ihm  sind  12,  darunter  „Ein  Abt  den  wöU'n  wir  weihen", 
,,Ich  schwing  mein  Hörn",  „Frau  ich  bin  euch  von  Herzen 
hold",  „Die  Weiber  mit  den  Flöhen",  „Jetzt  bringt  Sanct  Martin", 
„Sieh  Paurenknecht,  lass  die  Ruslein  stehn"),  von  Peschin  (11), 
Braitengasser ,  Othmaier,  Mahn,  Stolzer,  Hoffhaimer,  Isaak 
Zirler  u.  a. 

Allein  für  die  Anfänger  wurden  diese  Lieder  auch  ein- 
facher arrangiert,  wie  wir  aus  dem  Lautenbuch  von  Neusiedler 
ersehen  2).  Das  Werk  enthält  zunächst  eine  sehr  ausführliche 
Anweisung  über  den  Gebrauch  der  Laute  und  der  Tabulatur; 
dann  kommen  leichte  Lieder  für  zwei  und  drei  Stimmen  und 
erst  später  ausgeführte    und  grosse    Stücke    mit   „Leufflein  und 


1)  Tabulaturbuch  auft"  die  Lauten.     Heidelberg  1558. 

2)  Ein  New  geordnet  Künstlich  Lautenbuch.  In  zwen  theyl  getheilt, 
jetzo  durch  mich,  Hansen  Newsiedler,  Lautenisten  und  Bürger  zu  Nürn- 
berg öftentlich  aussgegangen  1530. 
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Coloraturen  gezieret".  In  jenen  leichten  Stücken  namentlich 
wird  die  Melodie  als  Hauptsache,  der  Bass  oder  die  zweite  be- 
gleitende Stimme  werden  nm-  nebensächlich  behandelt. 

Die  „Musica  Teutsch"  *)  enthält  gleichfalls  neben  arran- 
gierten Chorälen  auch  Lieder,  wie;  „Auff  Erd  lebt  nit  ein 
schöner  Weib*',  „Die  Gugel",  „Elsleiu,  liebes  Eislein",  „Ich  klag 
den  Tag"  —  und  die  für  die  Laute  sind  noch  einfacher  als 
die  für  Geigen  arrangierten. 

Schon  am  Ausgange  des  Iß.,  mehr  noch  beim  Beginne  des 
17.  Jahrhunderts  trat  in  den  mehrstimmigen  Liedern  ein  hoher 
Grad  der  Verwilderung  ein.  Namentlich  mit  den  weit  verbrei- 
teten Liedern  von  Valentin  H  a  u  s  s  m  a  n  n  —  eines  Organisten 
und  Rathsherrn  in  Gerbstädt  —  ganz  besonders  aber  mit  Jeeps 
Studentengärtiein  (1607 — 1613)  und  noch  mehr  mit  einer  bei 
Paul  Kauffmann  in  Nürnberg  erschienenen  Sammlung :  „Musi- 
kalischer Z  e  i  t  V  e  r  t  r  e  i  b  e  r  "  wurde  die  Landsknechtslaune 
In  ihrer  rohesteu  wüstesten  Brutalität  herrschend.  Im  ersten 
Liede  dieser  Sammlung  wird  die  Nachahmung  des  Katzen- 
geschreis, im  zweiten  der  Tumult  eines  Marktes  Hauptsache  der 
Darlegung,  im  fünften  wird  das  „Eya  wussta  hotte  guter  drey 
Geul"  zum  Refrain.  Toll  genug  gieng  es  auch  in  den  Quod- 
libets her.  In  den,  von  Meistern  zusammengestellten  war  die 
Verbindung  der  Lieder  mit  dem  heterogensten  Inhalt  immer 
künstlerisch  und  deshalb  nur  ergötzlich,  nicht  geradezu  ästhetisch 
beleidigend ;  die  von  den  unbedeutenden  Meistern  giengen  in  der 
Regel  auf  die  gemeinsten  und  handgreiflichsten  Zoten  und  ün- 
üäthereien  hinaus  und  trugen  nicht  wenig  zur  Verwilderung 
des  Gesanges  bei. 


1)  Musica  Teutsch ,  auff  die  Instrument  der  grossen  vnd  kleinen 
Oeygen,  auch  Lautten ,  welcher  massen  die  mit  Grundt  vnd  Art  ihrer 
Composicion  auss  dem  Gesang  in  die  Tabulatur  zu  ordnen  vnd  zu  setzen 
ist,  sampt  verborgner  Application  vnd  Kunst  —  vormals  nye  vnd  jetzo 
durch  Hans  Gerle,  Lutinist  zu  Nürenberg  aussgegangen  1532  (spätere 
Ausgabe  1546). 
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So  lag  die  Gefahr  nahe,  dass  der  deutsche  Gesang  einer 
argen  Verwilderung  entgegengieng ;  aber  bereits  wirkte  der  Ein- 
fluss  der  neuen  Weise,  die  von  Italien  ausgieng ,  auf  eine  wol- 
thätige  Reaction,  die  auch  alsbald  erfolgte,  was  im  nächsten 
Kapitel  nachgewiesen  w^erden  wird. 


Sechstes  Kapitel. 

Das  Lied  unter  dem  Einfluss  der  Miisikübuiig 
des  17.  Jalirlumderts. 


Die  neue  Musikpraxis,  welche  durch  das  Volkslied  hervor- 
gerufen war,  erhob  allmälich  die  Melodie  auch  beim  Kunstliede 
zur  Hauptsache  und  sie  gewann  nach  und  nach  jenen  Klangreiz, 
die  entzückende  Geschmeidigkeit  und  Leichtigkeit  und  zugleich 
innere  Geschlossenheit  der  Gliederung,  welche  dem  Volksliede 
den  ewig  andauernden  Zauber  seiner  Wirkung  verleiht.  Wir 
zeigten,  wie  die  besten  deutschen  Meister  des  16.  Jahrhunderts 
davon  sich  nur  sehr  oberflächlich  berührt  finden.  Sie  sind  zu- 
nächst nur  bemüht:  die  Volksmelodie  derartig  kunstmässig  zu 
bearbeiten,  dass  sie  diese  mit  dem  Contrapunkt  der  herrschenden 
Kunstübung  ausstatten.  Die  Melodie  verliert  dadurch,  dass  sie 
von  einer  Mittelstimme  —  dem  Tenor  —  ausgeführt  wird,  schon 
viel  von  ihrer  eindringlichen  Gewalt,  ihre  feine  Gliederung  wird 
dabei  vielfach  verwischt,  die  Leichtigkeit  ihrer  Bewegung  ge- 
hemmt und  beschwert  und  der  sinnliche  Reiz  ihrer  ganzen  Con- 
struction  vielfach  abgeschwächt.  Als  dann  die  Meister  die  Texte 
in  eigener  Weise  componieren,  ohne  Verwendung  der  Volks- 
melodien, geschieht  dies  wieder  zunächst  in  den,  vom  Kirchen- 
gesange  entlehnten  Formen  und  nur  ganz  allmälich  gelangen  sie 
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ZU  dei-  entsprechendem  weltlichen  Form  des  Liedes.  Die  Ober- 
stimme übernimmt  jetzt  die  Melodie,  aber  diese  ist  noch,  weil 
zu  tief  in  der  alten  Harmonik  und  der  besondern  Weise  ihrer 
Darstellung  im  schulgemässen  Contrapunkt  haftend ,  ungelenk 
und  schwerfällig.  Erst  am  Tanzliede,  namentlich  durch  den 
Einfluss  der  Vilanellen  und  Falala's  der  Italiener,  gewinnt  sie 
grössere  Freiheit  der  Bewegung  und  zugleich  erhöhte  Eindring- 
lichkeit ihrer  Wirkung.  Diesem  Einfluss  besonders  verdankt  sie 
es  dann  auch,  dass  sie  sich  wieder,  wie  einst  im  Volksliede, 
ganz  selbständig  entfaltete. 

Bis  an  das  Ende  des  16.  Jahrhunderts  erscheint  das  Kunst- 
lied nur  mehr-,  wie  wir  zeigten,  mindestens  zweistimmig.  Mit 
dem  Beginn  des  17.  Jahrhunderts  erst  begegnen  wir  der  selb- 
ständigen Pflege  der  Melodie,  im  Liede  für  eine  Stimme. 

Wol  war  auch  in  Deutschland  alles  dazu  vorbereitet,  um 
das  deutsche  Lied  in  diese  Phase  seiner  Entwickelung  treten 
zu  lassen,  allein  es  bedurfte  dazu  doch  auch  wieder  eines  äussern 
Anstosses,  der  wieder  von  Italien  ausgieng.  Hier  waren  sowol 
jene  Musikfreunde,  welche  die  griechische  gesungene  Tragödie 
wieder  erwecken  wollten,  als  auch  die  Meister  des  Kirchen- 
gesanges bereits  zum  Einzelgesange  geführt  worden. 

Auch  in  den  ersten  Versuchen  jener  Freunde  des  klassischen 
Alterthums,  die  sich  im  Hause  des  Grafen  Giovanni  Bardi  de 
Vernio  in  Florenz  versammelten,  zur  Cultur  des  gesungenen 
Dramas,  wurde  der  Gesang  noch  mehrstimmig  eingeführt;  erst 
mit  dem  Beginne  des  neuen  Jahrhunderts  wagten  es  Giulio 
Caccini  und  Emilio  del  Cavaliere  mit  dem,  von  Lauten  beglei- 
teten Einzelgesange.  Zugleich  suchten  sie  auch  das  neue  Ver- 
fahren theoretisch  zu  begründen  und  zu  rechtfertigen.  Caccini 
entwickelte  die  Grundsätze  für  die  neue  Art  des  Gesanges  in 
der  Vorrede  seiner  Xuove  musiche  *). 

Auf  dem  Gebiete  des  kirchlichen  Kunstgesanges  war  eine 
ähnliche    Neuerung    von    Ludovico  Viadana    ausgeführt    worden. 


1)  Firenze,   1601, 
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in  dem  sogenannten  geistlichen  C  o  n  c  e  r  t.  In  der  Vorrede 
zu  seinen  Kirchenconcerten ')  giebt  er  an,  dass  die  bisher  übliche, 
unbequeme  Praxis  ihn  bestimmt  habe,  diese  Concerte  zu  com- 
ponieren;  wenn  ein  Cantor  drei  oder  zwei  Stimmen,  oder  wo) 
nur  eine  einzige  zur  Orgel  wollte  singen  lassen,  so  habe  er  — 
da  es  an  Tonstücken  solcher  Art  fehlt  —  sich  genöthigt  ge- 
sehen, zwei  oder  drei  Stimmen  dazu  aus  einem  vorhandenen 
fünf-,  sechs-,  sieben-  oder  achtstimmigen  Motett  zu  wählen. 
Diese  Stimmen  aber  standen  mit  den  übrigen  in  dem  genauesten 
Zusammenhange  durch  Nachahmungen,  ümkehrungen,  Schluss- 
fälle und  so  vieles  Andere,  was  in  der  ganzen  Art  solclier  Ge- 
sänge beruht.  Daher  waren  sie,  für  sich  betrachtet,  voll  langer 
wiederholter  Pausen,  ohne  gehörige  Schlussfälle,  ohne  angenehmen 
Gesang  und  wenig  melodisch  geführt.  Dazu  kam  noch  die  stete 
Unterbrechung  der  Worte,  die  in  einzelnen  Stimmen  entweder 
ganz  fehlten,  oder  auf  das  Unangenehmste  durcheinander  gestellt 
waren.  Alles  dies  konnte  weder  den  Sänger  noch  den  Zuhörer 
befriedigen  und  so  kam  Viadana  nach  langem  Sinnen  auf  den 
Gedanken,  eigene,  dem  Bedürfniss  der  Sänger  entsprechende 
Musikstücke  zu  schreiben,  den  einzelnen  Sängern  Tonstücke  zu 
liefern,  dass  einem  jeden  Genüge  geschehe,  ein  jeder  etwas  nach 
seinem  Geschmacke  und  seiner  Bequemlichkeit  vorfinde,  dessen 
Ausführung  ihm  Ehre  bringen  könne. 

Für  den  Einzelgesang  wird  natürlich  die  Begleitung  durch 
ein  oder  mehrere  Instrumente  zur  Nothwendigkeit.  Auch  Viadana 
bemerkt  in  der  erwähnten  Vorrede:  dass  die  Concerte  keine  gute 
Wirkung  machen,  wenn  man  sie  ohne  Begleitung  der  Orgel  oder 
eines  ähnlichen  Instruments  singe ;  dass  sie  alsdann  meist  nur 
Missklänge  vernehmen  lassen  würden.  Durch  den  sogenannten 
Generalbass  wird  diese  Begleitung  angedeutet.  Es  war  schon 
lange  vorher  üblich,  namentlich  in  den  Kapellen  der  Fürsten, 
die  mehrstimmigen  Gesänge  mit  Begleitung  der  Orgel  auszu- 
führen.    Die  Organisten  zogen   zu  diesem  Zwecke  die  einzelnen 


1)  Opera  omnia.     Frankfurt  a  M.    1613. 
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Stimmen  zusammen,  oder  sie  machten  sich  einen  Auszug,  der 
die  harmonische  Grundlage  des  ganzen  Tongebäudes  ziemlich 
genau  angab  und  zugleich  den  Eintritt  der  einzelnen  Stimmen 
markierte.  Einen  solchen  Auszug  —  Partitura  genannt  —  fügt 
auch  Viadana  seinen  Concerten  bei,  der  bei  den  einstimmigen 
natürlich  grössere  Selbständigkeit  gewinnt.  Damit  ist  aber  zu- 
gleich die  selbständige  Betheiligung  der  Instrumentalmusik  beim 
Gesänge  angebahnt. 

Diese  ganze  Weise  fand  sofort  auch  eifrige  und  sorgsame 
Pflege  durch  die  deutschen  Meister;  der  Styl  der  Kirchen- 
coucerte  namentlich  in  Michael  Prätorius  ^) ,  Johann  Herrman 
Schein 2),  Heinrich  Schütz  3)^  Samuel  Scheid^),  Joh.  Rud.  Ahle^). 
Michael  Prätorius  (1571  — 1621)  ist  von  dieser  neuen  Weise 
so  entzückt,  dass  er  meint:  „in  der  beweglichen,  anmuthig" 
Art  der  Concerte  sei  die  Tonkunst  so  hoch  gebracht,  dass  man 
sich  billig  zum  höchsten  darüber  zu  verwundern  habe."  Er 
verwirft  dabei  die  Produkte  seiner  bisherigen  reichen  Thätigkeit 
und  verspricht  Neues  und  Besseres  zu  leisten.  Er  ist  jetzt 
unablässig  bemüht,  jenes  mehr  sinnlich  reizvolle  italienische  Ele- 
ment der  deutschen  Tonkunst  zu  vermitteln.  Allein  seine  Werke 
haben  weniger  südliche  Glut  der  Empfindung,  als  vielmehr  die 
dadurch  bedingte  sinnliche  Klangwirkung.  Mit  dem  feinsten 
Sinn  für  diese  weiss  er  sie  den  Italienern  abzulauschen  und  auf 
deutsches  Gebiet  zu  verpflanzen;  er  ist  fort  und  fort  bemüht 
durch    eigenthümliche    Zusammenstellung    der    Singstimmen    und 


1)  Polyhymnia  III,  Panegyrica,  d.  i.  Fried  und  Freuden  -  Concert- 
Gesänge  mit  1,  2,  3  bis  24  Stimmen,  1602,  und  Musae  Sionae.  Theii 
I— in.  1605.   1607.     Polyhymnia  1619.    Concerti  sacri  1620  etc. 

2)  Concerte  von  vier  Stimmen.  1612.  Opellae  novae,  I.  Theil  1618. 
n.   Theil  1626. 

3)  Erster  Theil  geistlicher  Concerte   1636.     Ander  Theil   1639. 

4)  Pars  prima  Concertuum  Sacrorum  1622.  Liebliche  Kraft-Blüm - 
lein  concertweise  mit  zwei  Stimmen,    1625. 

5)  Zehn  neue  geistliche  musikalische  Concerte  1663.  1665.  Die 
geistliche  Frühlingslust.     1666. 
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Instrumente  neue  Klangwirkungen  zu  erzielen  und  er  giebt  hierzu 
in  seinem  bedeutenden  theoretischen  Werke  :  „SyntagmaMusicum"!) 
treffende  Winke  und  zugleich  genaue  Vorschriften  über  die  Art 
der  Ausführung.  Hierbei  verfuhr  er  indess  mit  solcher  Ein- 
seitigkeit, dass  er  namentlich  für  die  Entwickelung  des  Liedes 
nur  indirekt  bedeutsam  wurde,  obgleich  er  ausser  seinen  zahl- 
reichen Werken  für  die  Kirche  auch  weltliche  Lieder  bearbeitete 
und  componierte  '^) .  Dieser  Sinn  für  drastisch  wirkende  Effecte 
verleitete  ihn  zu  einer  besonders  sorgfältigen  Ausbildung  der 
klangvollsten  Harmonik  wie  der  reichen  Coloratur  und  der 
bunten  Melismatik  in  der  Melodik.  In  seinen  mehrstimmigen 
Bearbeitungen  ist  er  fast  ausschliesslich  auf  die  klangvollsten 
Harmoniefolgen  bedacht,  während  er  in  den  minder-  und  ein- 
stimmigen Bearbeitungen  durch  Einführung  des  buntesten  Figuren- 
werks die  Melodie  glaubt  wirksamer  machen  zu  müssen,  üeber 
dem  Bestreben,  jene  mehr  äussern  Effectmittel  der  italienischen 
neuen  Weise  sich  anzueignen,  geht  ihm  das  Bewusstsein  der 
Gewalt  der  deutschen  Melodik,  wie  sie  im  Volksliede  und  zum 
Theil  auch  in  einer  ganzen  Reihe  deutscher  Meister  lebendig 
geworden  ist,  verloren.  Seine  Behandlung  des  alten  reizenden 
Volksliedes:  „Joseph,  lieber  Joseph  mein"  möge  als  Beleg  in 
der  Notenbeilage  seinen  Platz  erhalten.  So  liefert  gerade  Prä- 
torius  den  Beweis,  dass  es  keines  weitergehenden  Ein- 
flusses der  italienischen  Gesangsweise  auf  die  deutsche  bedurfte, 
um  diese  zu  neuer  Blüte  empor  zu  treiben.  Die  Harmonik  und 
Metrik  war,  wie  wir  nachwiesen,  bereits  im  deutschen  Volks- 
liede auf  den  einfachsten  und  natürlichen  Formationsprozess 
zurückgegangen,  aus  welchem  dann  die  ganze  neue  Kunst  empor- 
trieb. Auch  der  Gang  der  Melodik  war  bereits  im  Kunstliede 
ziemlich  genau  vorgezeichnet,  diese  wurde  durch  den  Einflnss 
des    italienischen   Gesanges    nur    geschmeidiger   und    angenehm 


1)  3  Theile.     1615.   1619.    Wolfenbüttel  und  Wittenberg. 

2)  Müsarum  Aoniarum   tertia  Erato,    darinnen  vier  und  vierzig  aus- 
erlesne  teutsche  weltliche  Lieder  begriffen.     Hamburg  1611, 
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wirkungsvoller.  Jene  Verschmelzung  der  Rhythmik  mit  der 
Melodikj  im  festen  Anschluss  an  das  Wort,  wodurch  dessen  Be- 
deutung gehoben  und  seine  Verständlichkeit  gefördert  wurde, 
war  ebenfalls  auch,  wie  im  Volksliede,  schon  im  Kunstliede 
hergestellt  und  dies  begann  bereits  seinen  Einfluss  selbst  auf 
die  künstlichen  Formen  des  Contrapunkts  auszuüben.  Den  Ita- 
lienern bleibt  demnach  nur  das  Verdienst,  dass  sie  die  Principien 
der  neuen  Musikpraxis  zuerst  aussprachen  und  zum  System  zu 
erheben  suchten  und  dass  sie  früher  zu  entwickelten  Soloformen 
kamen  als  die  Deutschen,  und  damit  anregend  auf  diese  wirkten. 

Ebenso  wenig  wie  Prätorius  wurde  Heinrich  Schütz 
(1585 — 1672)  der  ungleich  grössere  und  genialere  Förderer  der 
Verschmelzung  italienischer  und  deutscher  Gesangsweise,  direkt 
einflussreich  für  die  Entwickelung  des  deutschen  Liedes.  Er 
hatte  unter  dem  eifrigsten  und  genialsten  Träger  der  neuen 
Richtung,  unter  Johannes  Gabriel!,  die  neue  Weise  des  Gesanges 
sich  angeeignet  und  sein  gewaltigerer  Geist  Hess  ihn  zu  weit 
bedeutenderen  Erfolgen  gelangen  als  Michael  Prätorius.  Bei  ihm 
verschmolz  die  Macht  der  deutschen  Harmonik  und  Metrik 
schon  zu  grosser  Einheit  mit  der  süssen  Melodik  Italiens ;  aber 
seine  Hauptthätigkeit  lag  auf  den  Gebieten  des  geistlichen  Con- 
certs  und  der  dramatischen  Musik,  und  hier  brachte  er  die 
starren  Formen  des  Contrapunkts  in  Fluss,  ohne  sie  auf- 
zulösen. 

Dagegen  wirkte  Johann  Hermann  Schein  (1586  — 
1630)  direkt  fördernd  auch  auf  die  Entwickelung  des  Kunst- 
liedes. Wie  erwähnt,  gehörte  er  zu  jenen  deutschen  Meistern, 
welche  die  italienische  Gesangsweise  der  deutschen  zu  ver- 
mitteln suchten,  und  er  that  dies  so,  dass  er  deutsch  blieb,  im 
echten  und  wahren  Sinne  des  Worts.  Namentlich  gilt  dies  auch 
von  seinen  weltlichen  Liedern,  den  „Waldliederlein"  ^). 


1)  Musica  boseareccia  oder  Waldliederlein  auff  Italienische  Villa- 
nellisehe  luven tion ,  mit  3  Stimmen,  Beydes  für  sich  allein  mit  leben- 
digen  Stimmen  oder   in    ein    Clavicimbal ,  Spinet,    Tiorba    oder  Lauten, 
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Jedes  einzelne  dieser  Lieder  zeigt,  dass  die  Bezeichnung 
..auf  italienisclie  Villaneilische  Invention"  nicht  andeuten  soll, 
dass  der  Meister  die  Villanellen  habe  nachahmen  wollen.  Die 
Melodien  sind  echt  deutsch,  aber  sie  treiben  unter  dem  Einfluss 
jener  italienischen  Gesangsweise  hervor,  die  wir  vielfach  zu 
charakterisieren  versuchten.  Sie  schliessen  sich  meist  eng  au 
das  Wort  an,  erheben  sich  aber  dennoch  zu  grosser  Freiheit 
und  sind  von  jener  Beweglichkeit  und  Süsse,  die  wir  beide  bis- 
her oft  vermissten  und  die  doch  nothwendige  Bedingung  für  das 
Lied  sind.  Zugleich  zeigen  die  meisten  dieser  Lieder  das  Be- 
streben, die  Pointen  der  lyrischen  Stimmung  in  melodischen 
Motiven  zum  bestimmten  Ausdruck  zu  bringen,  durch  deren 
kunstgemässe  Verarbeitung  sich  die  Gesammtstimmung  dann  ganz 
sicher  ergiebt.  Zugleich  wird  das  strophische  Vcrsgefüge  ganz 
bestimmt  herausgebildet  und  durch  harmonische  und  melodische 
Wendungen  sinnig  erweitert;  die  etwas  kurzathmige  Construction 
des  sprachlichen  Baues  wird,  ohne  sie  zu  zerreisseu,  gewichtiger 
herausgebildet.  Namentlich  hierin  zeigt  der  Meister  eine  grosse 
Gewandtheit,  Texten  gegenüber,  die  meist  unglaublich  albern  sind. 
Als  Dichter  vermag  er  uns  keine  Achtung  abzugewinnen.  Die 
meisten  dieser  Waldliederlein  sind  eben  nur  fade  Reimereien, 
die  sich  in  spielender  Aufzählung  der  Reize  der  „Fili" 
oder  in  ebenso  spielenden  Klagen  ergehen:  „0  Luft  du  edles 
Element",  oder  „Brennende  Aeugelein",  oder  „0  seidene  Häre- 
lein"  und  „0  Sternenäugelein",  „0  Fili  weil  ihr  mein",  „Canari 
Vögelein",  „0  du  liebes  Sängerlein"  und  „Mit  Freuden,  mit 
Schmerzen"  sind  ebenso  trostlos  gedanken-  und  gefühlsarme 
Reimereien,  als  sie  vortreffliche  Tondichtungen  sind.  Das  Unter- 
nehmen eines  „Liebhaber  der  Musik",  der  diese  Waldliederlein 
mit  neuen  (geistlichen)  Texten  versah,  ist  jedenfalls  sehr  be- 
achtenswerth  *). 


wie   auflf  musikalischen   Instrumenten    anmutig    und    lieblich    zu   spielen, 
fingiert  und  componiert.    1621. 

1)  Gedruckt  zu    Erfurt,    bey    Friedrich    Melchior    Dedekinden.     Auf 
Unkosten  Christian  von  Saher,  Buchhändlers  daselbst  (1651). 
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Nicht  minder  trefflich  sind  die  Lieder  seines :  Venus-Kränz- 
lein')  componiert.  Eins  möge  hier  seine  Stelle  finden:  (es  ist 
No.  9  der  Sammlung.) 


Sopran  lu.  2. 
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1)   oder   wehliche   Lieder   mit  5  Stimmen,    neben  etlichen  Intraden, 
Galliarden  etc.     Leipzig,  1609. 
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Namentlich  in  der  Melodiebildiing  zeigt  es  sich,  dass  diese 
f  imfstimm  igen  Lieder  älter  sind^  als  die  Waldliederiein.  Der 
Einfliiss  der  italienischen  Gesangsweise  ist  in  den  Liedern  des 
Venus-Kränzlein  nur  wenig  zu  spüren.  Die  Melodie  ist  vor- 
wiegend declamierend ,  sie  erhält  ihren  Hauptreiz  erst  durch 
die,  sie  begleitenden  Harmonien.  Dies  und  die  ganze  Weise  der 
Nachbildung  des  strophischen .  Versgefüges  lassen  diese  Lieder 
als   vorwiegend   unter   dem   Einfluss   der  rein  deutschen  Kunst- 
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Übung  entstauden  erscheinen.  Dass  an  diesem  ganzen  gefesteten 
Bau  des  Liedes  dann  die  italienische  Gesangsweise,  als  sich 
unser  Meister  ihrem  Einfluss  unterstellt,  nicht  zu  rütteln  vermag, 
Avie  bei  manchem  andern  deutschen  Meister  —  bei  Prätorius 
und  zum  Theil  selbst  bei  Melchior  Franck  —  das  giebt  ihm 
die  grosse  Bedeutung  für  die  Entwickelung  des  deutschen  Liedes. 
Erst  nachdem  er  sich  die  Form  desselben  zu  unumschränkter 
Herrschaft  angeeignet  hatte,  machte  sich  jenei*  Einfluss  geltend, 
und  nun  nicht  mehr  zersetzend  und  zertrümmernd,  sondern  nur 
ausstattend  und  verschönernd.  Die  Melodie  hält  immer  an  dem 
formellen  Bande  fest,  aber  sie  löst  sich  zu  grösserer  Freiheit 
der  Bewegung  von  der  Harmonie  los  und  dieser  Zug  ergreift 
auch  wieder  die  übrigen  Stimmen;  diese  gewinnen  wieder  eine 
grössere  Selbständigkeit,  wie  im  alten  künstlichen  Contrapuukt, 
aber  sie  helfen  jetzt  entschieden  die  Liedform  mit  herausbilden, 
sie  verdecken  nicht  mehr  diese  wie  auch  die  Melodie,  sondern 
sie  stützen  beide,  steigern  ihre  Wirkung  ganz  bedeutend  und 
helfen  damit  die  Liedstimmung  zu  entscheidendem  Ausdruck  zu 
bringen.  Die  Texte  in  den  fünfstimmigen  Liedern  sind  nicht 
weniger  geistlos,  wenn  auch  nicht  ganz  so  albern  wie  in  den 
Waldliederlein ;  und  dennoch  hat  der  Meister  einzelne  derselben, 
Avie:  „Frisch  auf  du  edle  Musikkunst",  „Sollt'  ich  mein  Freud' 
verschweigen",  oder  „Mit  Lust  zu  tragen  mir  gefeilt",  zu  Mustern 
der  Gattung  zu  gestalten  verstanden.  Um  einen  Beweis  von 
der  grossen  Geschmacklosigkeit  dieser  Dichtungen  zu  geben, 
setzen  wir  die  erste  Strophe  der  achten  aus  dem  „Venus-Kränz 
lein"  hierher: 

Vergiss  aller  der  Traurigkeit 
Die  dir  mag  sein  ^vol  bereit. 
Vergiss  du  mit  dem  Ganvmed 
Des  Berges  Idae  da  er  steht. 
Ringst  nicht  mehr,   bist  gebunden  an, 
"Wie  Prometheus  am  Caucasan, 
Dem  sein  Leber  die  Vultures 
Benageten  sehr  ungemess. 
Eeissmann,  Geschichte  des  deutschen  Liedes.  7 
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Die  Texte  sind  zudem  noch  meist  Achrostica,  das  vor- 
stehend erwähnte  auf  den  Namen:  VRSULA,  das  vorher  mit- 
getheilte  auf  den  Namen:  SIDONIA. 

So  erscheinen  die  Lieder  Scheiu's  als  ein  bedeutender  Fort- 
schritt auf  diesem  Gebiet;  in  der  Melodiebildung-  ist  er  auch 
nur  noch  von  einem  Meister  übertroflfen  worden,  von  Johann 
Georg  Ahle.  Nur  die  harmonische  Behandlung  steht  noch 
nicht  auf  gleicher  Höhe;  diese  entspricht  noch  nicht  ganz  der 
melodischen  Freiheit  und  Süsse;  die,  der  freiem  und  leichtern 
Melodiebildung  entsprechendere  Weise  der  Harmonik  fanden  erst 
die  spätem  Meister.  Allerdings  lösten  diese  ihre  Aufgabe  in 
der  bequemsten  Weise,  indem  sie  den  harmonischen 
Apparat  bis  auf  seine  Grundbestan  dt  heile,  bis 
auf  Tonika  und  Dominant  beschränkten;  auf  jene 
einfachen  Grundharmonien,  aus  denen  die  Volksmelodie  em- 
portrieb. 

Hierzu  Avirkte  besonders  die  Einführung  des  bereits  er- 
wähnten Generalbasses,  des  bezifferten  Basses  mit',  die  gleich- 
falls von  Italien  ausgieng.  Bei  der  einstimmigen  Behandlung 
des  Gesanges  bedurfte  man  der  Harmonie  nicht  mehr  in  der 
kunstvollen  Stimmverflechtung,  in  der  sie  bisher  meist  im  mehr- 
stimmigen Gesänge  aufgetreten  war,  sondern  nur  als  begleitende 
Accorde ;  und  so  wurde  auch  bald  neben  der  Melodie  die  har- 
monische Grundlage  im  Generalbass  beigegeben,  indem  die 
Accorde  unter,  oder  auch  über  diesem  mit  Ziffern  angedeutet 
wurden.  Auch  bei  den  „Waldliederlein"  ist  der  Bass  beziffert; 
sie  können  auch  von  einer  oder  von  zwei  Stimmen  ausgeführt 
werden,  in  welchem  Fall  dann  ein  Instrument  —  die  Laute, 
T  h  e  0  r  b  e  oder  das  C  l  a  v  i  c  e  m  b  e  1  die  Begleitung  nach  Vor- 
schrift des  Generalbasses  übernimmt. 

Nach  dieser  Richtung  erfolgt  nunmehr  die  Weiterent- 
wickelung des  Liedes.  Es  erscheinen  ferner  auch  noch  mehr- 
stimmige von  M.  Zang,  P.  Rivander,  E.  Widmann,  D.  Friede- 
rici  u.  A.,  die  indess  schon  in  jeuer  Zeit  weniger  Beachtung 
fanden.     Der  Sologesang    begann    dem    mehrstimmigen   selbst  in 
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der  Kirche  den  Rang  streitig  zu  machen  und  verdrängte  ihn  im 
Hause  allmälich  immer  mehr. 

Als  direkt  an  Schein  anknüpfend  erscheint  Andreas 
Hammer  Schmidt,  während  der  gleichzeitig  wirkende  Lieder- 
sänger Heinrich  Albert  das  Lied  in  etwas  selbständigerer 
Weise  weiter  zu  führen  bemüht  war. 

Hammerschmidt  (1611 — 1675)  war,  wie  die  meisten 
der  vorerwähnten  Meister,  gleichfalls  ein  trefflicher  Kirchen- 
•  componist  und  als  solcher  namentlich  bemüht,  das  geistliche 
Concert,  durch  Einflechtung  der  Choralweise,  dem  Verständniss 
der  Gemeinde  etwas  näher  zu  bringen.  Doch  auch  auf  welt- 
lichem Gebiete  ist  er  erfolgreich  thätig  gewesen  mit  Tafel- 
musiken und  weltlichen  Liedern.  Dass  diese  immer  noch  mehr 
der  altern  Praxis  angehören,  ebenso  wie  die  Lieder  von  Johann 
Hermann  Schein,  zeigt  schon  das  Vorwort  zu  seinen  Oden  i). 
„Dem  günstigen  Liebhaber  zu  gefallen",  heisst  es  dort,  „sind 
diese  weltliche  Oden  also  gerichtet,  dass  sie  einer  nicht  allein 
singen,  sondern  auch  bemeldte  Bässe  von  demselben  zugleich 
können  gespielt  werden,  da  man  aber  absonderlichen  eine  Viola 
di  gamba  so  wol  auch  ein  Corpus  nebenst  der  Violine  dabei 
haben  kann,  werden  sie  demselben  verhoffentlich  besser  ge- 
fallen". Unter  seinen  Texten  finden  sich  bereits  viele  Lieder 
der  ersten  schlesischen  Dichterschule,  besonders  von  M.  Opitz 
und  Paul  Flemming.  Die  drei,  in  der  Notenbeilage  dieses 
Werkes  veröffentlichten  Lieder  geben  einen  klaren  Einblick  in 
die  Schreibweise  unseres  Meisters.  Das  erste  derselben:  „Nir- 
gend hin  als  auf  den  Mund"  2)^  von  Paul  Flemming  gedichtet, 
ist  einfach  declamiert  und  doch  auch  gut  gesungen,  dabei  durch- 
aus auf  den,  der  Melodie  entsprechenden  einfachsten  harmonischen 
Apparat  gebaut.  Hierbei  sei  noch  bemerkt,  dass  die  meisten 
für  Tenor  oder  Sopran  geschrieben  sind.  Das  andere:  „Freu 
dich  sehr  0  mein  Sylvano"^),  zeigt,    wie   sich    aus  dem  Dialog 


1)  Erster  Theil  weltlicher  Oden  oder  Liebesgesänge.   1642. 
2;  Theil  I,  No.   13.  —  3)  Theil  I,  No.  17. 

7* 
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der  altern  Praxis  das  Duett  herausbildete.  Das  dritte  endlich  *) 
ist  eine  Sarabande,  und  wir  sehen  daraus,  dass  diese  Form  auch 
bei  andern,  als  bei  Tanzliedern  Anwendung  fiind. 

Wie  diese  Lieder,  so  sind  auch  die  andern  Hammerschmidt' s 
nur  wenig  freier  in  der  melodischen  Führung  als  bei  Schein. 
AYie  bei  diesem  sind  sie  mehr  declamiert  als  gesungen;  die 
ebenso  einfache  harmonische  Grundlage  verleiht  ebenfalls  haupt- 
sächlich der  Melodie  den  Hauptreiz.  Durch  grössere  Freiheit 
in  der  Construction  zeichnen  sich  besonders  zwei  aus,  die  wir 
bereits  früher  veröffentlichten,  ein  Falala:  „Ei  wolan  so  hab' 
ich  doch"  2)^  und  ein  Refrain-Lied :  „Will  sie  nicht,  so  mag  sie's 
lassen"  ^).  Einzelne  Texte  dieser  Lieder  sind  kaum  weniger 
geschmacklos,  als  die  von  Schein.  Auch  sind  es  nur  Coridon's 
und  Lucidor's,  Fillis,  Amariilis,  Chloris  und  Cynthien,  deiftn 
„Frau  Venus"  Lust  oder  Leid  bringt.  Selbst  der  schlesische 
Bauer,  der  in  seiner  eigenen  Mundart  seine  Liebesklage  aus- 
singt ^): 

,,Kätlila,   deine  Harla 

Maclia  dass  viel  Zarla 

Mir  iiss  mene  Oga  giiin". 

wird  zu  einem  Coridon.  Auch  einen  Dialog  in  schlesischer 
Mundart  zwischen  Bauernkuecht  und  einer  Bauerngrete,  enthält 
die  Sammlung.  Jener  beginnt^):  „Baschla,  willstu  mich  nu 
lieba"?  und  diese  antwortet  dann^):  „Gorga,  musste  denn  och 
klinseln"?  In  dem  Liede:  „Ich  armes  Maydlein  klage"  7), 
klagt  ein  Mädchen,  dass  sie  keinen  Mann  kriegt,  trotz  ihrer 
Vorzüge,  die  sie  in  18  sechszeiligen  Strophen  aufzählt.  Hübsche 
Lieder  sind  noch:  „Schönheit  du  kannst  zwar  wol  binden"  8)^ 
„Chloris,  Aveil  ihr  seid  von  Flandern"^)  und  die  Sarabande; 
„Sich    mit    vielen    Sorgen    schlagen"  'O).      Dies    hat    bereits    ein 


1)  Th.  ni,  No.  4.  —  2)  Das  deutsche  Lied  in  seiner  historischen 
EntWickelung,  Notenbeilage  No.  27.  —  3)  Daselbst  No.  28.  —  4)  Th.I,  13. 
—  5)  Th.  I,  14.  —  6)  Th.  I,  15.  —  7)  Th.  II,  8.  —  8)  Th.  III,  3. 
--  9)  Th.  III,  6.  —  10)  Th.  III,   15. 
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kurzes  Instriimentalvorspiel  und  auch  Zwischenspiele.  Bei  einem 
andern : 

Wenn  zwei  Herzen/  herzen/ 

Sich  aus  Liebe/  lieben/         ^ 

Ernstlich  scherzweiss/  scherzen/ 

Sich  liebmühsam  üben, 

finden  wir  auch  schon  die  Tempo-Bezeichnung:  Presto;  und 
in  dem  fünfstimmigen:  ,,So  hab  ich  die  Liebste  vor  andern'^, 
die  Vortragsbezeichnungen :  forte  und  piano. 

Die  wenigen  Mittheilungen  aus  den  Texten  dieser  Lieder 
geben  zugleich  einen  Beweis  für  den  tiefen  Standpunkt,  auf 
welchen  die  deutsche  Poesie  zu  jener  Zeit  herabgesunken  war. 
Der  blutige  und  langdauernde  Krieg,  welcher  Deutschland  ver- 
heerte und  hier  Wolstand  und  Volksfreiheit  auf  Jahrhunderte 
zerstörte,  hatte  auch  die  Pflege  der  Poesie  gehemmt  oder  doch 
in  falsche  Bahnen  geleitet.  Das  Volk  verhielt  sich  ziemlich 
theilnahmlos ,  bei  ihm  war  die  Dichtkunst  zur  erbärmlichsten 
Meistersingerei  und  Pritschenmeisterei  herabgesunken.  Der  Poet 
stand  hier  mit  dem  Bettler  ziemlich  auf  derselben  Stufe  und 
galt  in  der  öffentlichen  Meinung  nicht  höher  als  der  Gaukler 
und  gering  geachtete  Schauspieler.  Die  gelehrten  und  gebildeten 
Männer,  welche  sich  etwa  mit  der  Poesie  beschäftigten,  waren 
zu  hochmüthig,  um  deutsch  zu  dichten;  sie  entlehnten  nicht 
nur  die  Stoffe  und  die  Formen  vom  Auslande,  sondern  dichteten 
auch  meist  in  den  Sprachen  desselben.  Die  wenigen  Erzeug- 
nisse der  deutschen  Poesie  jener  Zeit  zeigen  ein  lächerliches 
Sprachgemisch.  Es  war  seit  Luther's  Tode  nicht  nur  ein  Still- 
stand, es  war  ein  Rückgang  in  der  Entwickelung  der  deutschen 
Sprache  eingetreten,  der  durch  die  allgemeine  Zerrüttung  des 
öffentlichen  Lebens  sehr  befördert  wurde.  Da  traten  mit  dem 
Beginn  des  17.  Jahrhunderts  vaterländisch  gesinnte  Männer  zu- 
sammen und  verbanden  sich  zunächst  zu  Sprachgesellschaften, 
um  der  allgemeinen  Sprachverwilderung  zu  steuern.  Die  erste 
derselben,  der  sogenannte  „Palmenorden^^  oder  die  „Frucht- 
bringende Gesellschaft^',    wurde    am  24.  August  1617  auf  dem 
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Schlosse  Hornstein  von  Ludwig,  Fürsten  zu  Anhalt-Cöthen  ge- 
stiftet. Der  Zweck  dieser  Gesellschaft,  welche  den  ,,in  allen 
Theilen  nutzbaren  Palmbaum"  mit  der  Devise  „Alles  zum  Nutzen^^ 
zum  Sinnbilde  hatte,  war:  „Die  hochgeehrte  deutsche  Sprache 
in  ihrem  gründlichen  Wesen  und  rechtem  Verstände  ohne  Ein- 
mischung fremder,  ausländischer  Flickwörter  aufs  zier-  und  deut- 
lichste, sowol  im  Reden,  Schreiben,  als  in  Gedichten  zu  er- 
halten^^  Die  fruchtbringende  Gesellschaft  verbreitete  sich  bald 
über  ganz  Deutschland  und  im  Jahre  1680  zählte  sie  bereits 
890  Mitglieder.  Nach  ihrem  Muster  entstanden  an  verschie- 
denen Orten  neue,  wie  die  ,,Teutsch  gesinnte  Genossenschaft'^, 
von  Ph.  von  Zesen,  1643  in  Hamburg  gegi'ündet;  der  „Peg- 
nesische  Blumenorden''  oder:  „Die  Gesellschaft  der  Schäfer  an 
der  Pegnitz",  1644  zu  Nürnberg  durch  Klai  und  Harsdörffer 
gegründet,  wie  der  durch  J.  Rist  1656  gegründete  „SchvN^anen- 
orden  an  der  Elbe". 

Wenn  auch,  und  vielleicht  nicht  mit  Unrecht,  vielfach  an- 
gezweifelt worden  ist,  dass  der  Einfluss  dieser  Gesellschaften  auf 
die  Ent Wickelung  unserer  deutschen  Literatur  bedeutend  ge- 
wesen ist,  so  muss  doch  anerkannt  werden,  dass  sie  das  Inter- 
esse an  der  deutschen  Poesie  wach  erhielten,  und  dass  eine 
Reihe  ihrer  Mitglieder,  wie  Martin  Opitz  Boberfeld  (1597 — 1639), 
Andreas  Gryphius  (1616 — 1664),  Georg  Neumark,  Simon  Dach 
u.  A.  mit  Erfolg  für  die  lyrische  Dichtung  wirkten.  Bedeut- 
samer als  durch  seine  Oden  wurde  Opitz  durch  sein  Buch :  Die 
deutsche  Poeterey  (Brieg  1624),  in  welchem  er  der,  immer  noch 
zu  Recht  bestehenden  Tabulatur  der  Meistersänger  eine  Poetik 
gegenüberstellte,  deren  Grundlage  die  ersten  lateinischen  Aesthe- 
tiker,  Hieronymus  Vida  und  Jul.  Cäsar  Scaliger  waren.  Indem 
er  als  obersten  Grundsatz  feststellte:  dass  im  deutschen  Verse 
nicht  nur  die  Silben  gezählt,  sondern  dass  nach  dem  Accent 
die  Länge  und  Kürze  beobachtet  werden  müsse,  wurde  er 
Muster  und  Vorbild  für  die  Form  der  deutschen  Poesie.  Allein 
über  diese  kamen  weder  er  noch  seine  Schüler  hinaus.  Die 
Devise  des  Palmenordens :  „Alles  zum  Nutzen"  wurde  auch  die 
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Riclitsclinur  für  die  Poesien  der  Dichter  der  sogenannten  sclile- 
sischen  Dichterschule.  Wie  die  Pliilosopliiej  so  sollte  auch  die 
Poesie  lehren  und  nützen,  ^^nur  mit  dem  Unterschiede,  dass  sie 
lehre  und  nütze,  indem  sie  ergötze'^. 

Besondere  Verdienste  um  die  Weiterbildung  des  Liedes  er- 
warben sich  eine  Reihe  Königsberger  Dichter,  deren  Bestre- 
bungen um  so  erfolgreicher  wurden,  als  sie  in  dem  bereits 
erwähnten  trefflichen  Liedersänger :  Heinrich  Albert  (1 604 
— 1651)  den  Meister  fanden,  welcher  ihre  Lieder  in  Musik 
setzte.  In  seinem  bedeutendsten  Werke:  „Poetisch-musikalisches 
Lust-Wäldlein'^,  das  ist:  Arien  oder  Melodej^en  etlicher  theils 
geistlicher,  theils  weltlicher  Lieder  (8  Hefte)  ')  sind  die  besten 
Lieder  von  Simon  Dach  (Chasmindo),  Robert  Roberthin  (Berintho), 
Johann  Peter  Titz,  Valentin  Thilo,  Andreas  Adersbach  und 
Jonas  Daniel  Koschwitz  von  ihm  in  Musik  gesetzt  v/orden. 
Ausserdem  sind  unter  den  Dichtern  noch  Martin  Opitz,  Christoph 
Wilkaw,  M.  Georg  Mylius,  Christoph  Kaldenbach,  Johann  Sand 
und  Johann  Gamper  vertreten. 

Li  der  Vorrede  zu  diesem  Werke  sagt  Albert:  „Dieser 
Lieder/  so  ich  bey  einer  und  andern  Gelegenheit  gesetzet  haben 
sich  gute  Freunde  etwan  zur  Andacht  und  Ergetzung  gebrauchet ; 
Vnd  so  ihr  ihnen  die  Ehre  anthut  sie  zu  hören  wollen/  müsset 
ihr  zuförderst  einen  haben,  der  nach  Gelegenheit  seines  Instru- 
ments mit  dem  General-Basse  recht  wisse  umbzugehen,  auch 
nicht  auff  Jedweder  Note  mit  vollen  Händen  zufalle  und  selbigen 
als  Kraut  hacke,  (durch  welche  ungeschickte  Handlung  er  viel- 
leicht dieses  Orts  so  verhasst  gemacht  ist,  dass  man  schier  nicht 
gerne  von  ihm  hören  wil).  Nachmals  auch  eines  Singers  ge. 
brauchen/  der  nebenst  anderer  Erforderniss,  die  Worte  deutlich 
und  wohl  herauss  bringe  und  in  derselben  Aussprache  in  denen 


1)  Sie  erschienen  in  den  Jahren  von  1638 — 50,  und  dann  auch  in 
neuen  Ausgaben.  So  ist  die  Ausgabe  des  ersten  Hefts  vom  Jahre  1652 
schon  die  vierte.  Auch  nachgedruckt  wurden  einzelne,  worüber  Albert 
in  der  Vorrede  zum  7.  Heft  sich  beklagt. 
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Syllaben/  so  aiiff  Consonantes  oder  Diphtongos  enden  nicht 
eher  den  Consonanten  oder  letzten  Vocalem  Diphthong!  anschlage' 
denn  es  Zeit  ist.  Könnet  ihr  einen  Violon  dabei  haben,  werden 
solche  Lieder  nmb  so  viel  bessere  Verrichtung  thnn.  Daneben 
auch  dieses  zu  erinnern/  dass  der  Sänger  in  denen  Liedern/ 
welche  in  genere  recitativo  gesetzet/  (so  auff  die  meisten  Syl- 
laben Fusas  haben)  fast  keines  Taktes  sich  gebrauche ;  Sondern 
die  Worte,  wie  sie  ungefehiiich  in  einer  etwas  langsamen  und 
deutlichen  Erzehlung  aussgeredet  werden,  singe.  Ich  bitte  aber, 
man  wolle  nicht  dafür  halten/  dass  ich  mit  meinen  Melodeyen 
gedächte  grosse  Kunst  an  den  Tag  zu  geben/  sintemal  mir 
hierin  unrecht  geschehn  würde/  vnd  halte  ich/  dass  vielleicht 
ein  jeder/  der  etwas  singen  kann/  leichtlich  eine  Melodie  oder 
Weise/  die  nachmals  durch  Gewonheit  gut  scheinen  würde/  zu 
wege  bringen  solte ;  Sondern  ich  habe  es  gethan  umb  der  Worte 
willen  die  mir  nach  und  nach  zuhanden  gekommen  sind  und 
wohl  gefallen  haben/  wie  ich  denn  auch  meisten  tlieils  von 
guten  Freunden  darumb  bin  ersucht  worden.  Wunderte  euch 
etwan  dieses/  dass  ich  Geist-  und  Weltliche  Lieder  in  ein  Buch 
zusammen  gesetzet/  so  gedenket  wie  es  mit  ewrem  eigenen  Leben 
beschaffen/  die  Ihr  offt  an  einem  Tage  des  Morgens  andächtig/ 
des  Mittags  in  einem  Garten  oder  lustigen  Orte/  und  des  Abends 
bey  einer  Ehrlichen  Gesellschaft/  auch  wol  gar  bey  der  Liebsten 
frölich  seyd.  Da  auch  jemand  der  Bulen-Lieder  Name  schrecken 
wolte/  lebe  ich  der  Hoffnung/  wenn  Er  diejenigen/  so  unter 
diesen  dafür  gehalten  seyn  möchten/  durch  lieset,  werde  sicli 
erweisen/  dass  sie  mehr  auff  Tugend  und  Sittsamkeit  als  Geil- 
heit zielen.     Gehabt  Euch  wohl." 

In  der  Vorrede  zum  4.  Theil  ^)  spricht  er  sich  über  den 
Zweck  seiner  Sammlung  noch  weiter  aus:  „Wie  es  gar  fein 
stehet/  dass  ein  jeglicher  seine  Waare  nicht  höher  schätzet  als 
sie  wehrt  ist;  dieser  von  seinem  Geschlecht/  jener  von  seinem 
Reichthum/   der   von    seiner  Wissenschaft    ein    ander    von    seiner 


1)  vom  19.   Martii  im  lOilsten  Jahr 
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Heiligkeit/  etc.  nicht  mehr  machet  als  es  an  sich  selbsten  ist. 
Also  habe  auch  ich  bald  im  Anfang  von  dieser  meiner  Arbeit 
mein  eigen  ürtheil  gefellet/  In  Erinnerung  wie  viel  zu  einer 
guten  Composition  gehört  und  wie  unglaublich  schwer  es  falle/ 
ein  gutes  Stück  zu  machen/  dass  demnach  ein  jedweder  Musicus/ 
der  da  etwas  weiter  siehet/  mir  solche  Kühnheit  des  publicirens 
verzeihen/  und  unter  andern  Vrsachen  folgende  gütig  achten 
v.'ird:  Weil  es  nicht  geschehen  aus  Ehr-Sucht,  mich  etwa  hier- 
durch in  grossen  Ruhm  zu  bringen  (welche  Narrheit  mir/  Gott 
lob  nimmer  in  Sinn  kommen  noch '  ob  Gott  will  kommen  wird); 
Sintemal  dass  auch  den  Sachen  bey  weitem  kein  Genügen  gethan/ 
theils  wegen  Erforderung  der  Reime/  da  in  den  meisten  Liedern 
billich  ein  jeglicher  Vers  seine  eigene  Noten  haben  sollte ;  theils 
wegen  der  Vnkosten  im  Fall  man  gleich  die  Arbeit  darbey 
hette  thun  wollen/  dass  es  diessmal  weder  mein  Beutel  zuge- 
lassen/ noch  etwa  eines  andern  Freygebigkeit  mich  dazu  ange- 
reitzet ;  Sondern  nur  darumb/  damit  die  viel  fürtrefflichen  Reime 
so  hierinnen  zu  finden/  auch  anderweit  (doch  mit  der  Autoren 
Bewilligung)  bekandt  würden."  — 

Die  grösste  Zahl  der  Texte  ist  von  einem  der  trefflichsten 
Lyriker  des  17. Jahrhunderts,  von  Simon  Dach  (1605 — 1659). 
Ein  grosser  Theil  derselben  sind  Gelegenheits-Gedichte: 

„Bei  Hoch-Adeliger  Leichenbestattung  Frawen  Anna  von 
Schlieben/  geboren  von  Diebes  welche  in  GOTT  entschlaffen  den 
5.  Febr.  1645"'),  oder: 

„Als  Ihr  Gestr.  Hans  Dietrich  von  Schlieben  diese  Welt 
gesegnet  den  29.  Januar  1645"  2),  oder: 

..Bey  seligem  Hintritt  Fraw  Anna  von  Muhlheim/  Hrn. 
Sigismund  Scharfen  ehelichen  Haussfrawen  den  5.  Hornung 
164.3"  3),  oder: 

„Auff  "Hrn.  Christian  Maraun  vnd  Jungfrau  Catharinen 
Ranischin  Hochzeit"  *)  gedichtet. 

„Als    die    hochlöbl.    Crohnen    Fohlen    und    Schweden   nach 


1)  Heft  VI,  3.  —  2)  H.  VI,  4.  —  3)  VI,  7.  —  4)  HI,  2 
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abgelauffenen  6jährigen  Stillstand  in  Preussen  sich  wiederum 
zum  Kriege  rüsteten  im  Jahre  1635"  dichtete  Simon  Dach  das 
Lied :  ,,Das  Leid  ist  hier,  da  sehen  wir"  *). 

,,Da  durch  Gottes  Gnade  zwischen  höchst-vermeldeten  beyden 
löblichen  Crohnen  der  sechsundzwanzigjährige  Stillstand  ge- 
schlossen wurde,  den  12.  Septembris  selbigen  Jahres"  2)^  dich- 
tete er  das  Lied:  ,, Lobet  Gott  in  seinem  Heiligthum".  Das 
Lied :  ,,Du  siebest  Mensch"  ^),  ist  ein 

„Klaglied  über  den  höchst  bedauerlichen  doch  seligen  Hin- 
tritt Churfl.  Durchl.  zu  Brandenburg  Georg  Wilhelm". 

Auch  dass :  ,,Ihre  Churfl.  Durchl.  zu  Brandenburg  dem 
Scheibenschiessen  der  Kneiphöfer  gnädigst  beigewohnt  und  König 
geworden  den  14.  Tag  des  Brachmonats  im  1640  Jahr", 
wird  von  Simon  Dach  gefeiert  durch  das  Lied :  „Glück  zu  dem 
Könige"  ^).  Von  den  geistlichen  Liedern  Simon  Dach's ,  deren 
diese  Sammlung  gleichfalls  eine  ganze  Reihe  enthält,  erreichen 
einzelne  wieder  die  alte  Innigkeit  und  Wärme  des  protestan- 
tischen Kirchenliedes,  wie  gleich  das  erste:  ,,Ach  lasst  uns 
Gott  doch  innig  lieben",  oder  „Indem  jetzt  meine  Seele  schaut"  3), 
oder  Klage  Sions:  „Der  Tag  beginnet  zu  vergehen"  ß),  oder 
,,0  Christe,  Schutzherr  deiner  Glieder"  7).  Andere  dagegen 
sind  in  einem  etwas  trocken  lehrhaften  Ton  abgefasst ,  wie : 
„Kein  Christ  soll  ihm  die  Rechnung  machen"^). 

Seine  weltlichen  Lieder,  namentlich  seine  Liebeslieder, 
stellen  ihn  aber  weit  über  die  meisten  andern  Dichter  dieses 
Jahrhunderts.  An  Geschmacklosigkeiten  aller  Art  fehlt  es  auch 
bei  ihm  nicht,  und  auch  für  ihn  haben,  wie  für  seine  Freunde, 
die  sprachreinigenden  und  fruchtbringenden  Gesellschaften  noch 
nicht  die  Lesbia's  und  Dorinden,  die  Coridons  und  Dämons 
verscheucht,  aber  die  Lieder  sind  meist  von  tiefer  und  wahrer 
Empfindung  beseelt.     Das,  Chasmindo^)  unterzeichnete  Gedicht: 


1)  IV,  8.  —  2)  IV,  9.  —  3)  IV,  I.  —  4)  IV,  21.  -  5)  V,  1.  — 
6)  V,  2.  —  7)  V,  5.  —  8)  II,  1.  —  9)  Dach's  Name  als  Mitglied  des 
Pegnitzordens. 
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„Mein  Kind,  dich  müssen  Leute  lieben"*),  das  in  trockner 
Weise  die  ausserordentlichen  Vorzüge  der  Geliebten  aufzählt, 
schliesst : 

Und  dennoch  ist  mir  treu  und  hold, 
Die  Zier  und  Krone  der  Jungfrawen, 
Die  mehr  auff  ein  berühmtes  Lied, 
Als  auff  vergüldte  Kleider  sieht. 

Noch  geschmackloser  ist  der  Schluss  des  diesem  folgenden  Liedes: 
„Was  von  mir  dein  leichter  Sinn".     Auch  das  Lied: 

"Wol  dem/  der  sich  bey  Zeiten 
Auff  süsse  Heirath  lenkt/ 
Und  mit  geehrten  Leuten/ 
Gern  zu  befreunden  denkt  2), 

wie  das  ähnliche: 

Sol  sich  der  Mensch    die  kleine  Welt 
Jetzt  nicht  auf  süsse  Heirath  denken  3)? 

sind  in  ihrem  Verlauf  nicht  weniger  trivial,  wie  in  ihrem  An- 
fange. Die  Mehrzahl  dagegen  sind  ebenso  warm  gefühlt,  als 
geschmackvoll,  zum  Theil  sehr  sinnig  ausgeführt,  wie  „Nymfe 
gieb  mir  selbst  den  Mund"^),  „Auff!  ihr  meine  goldnen  Saiten" 5)^ 
„Man  sagt  mir  zwar,  ich  soll  dich  hassen"^),  „Mein  Urtheil 
widerräth  es  mir"  7) .  ^^Lesbia  mein  Leben^'  ^) ,  „Der  May  des 
Jahres  Herz"  9)  u.  s.  w.  Das  siebente  Heft  enthält  (20 — 25) 
Lieder,  die  er  zu  französischen  Melodien  dichtete:  „Trefflich 
hoch  zu  halten"  (Que  Marie  est  belle),  „Phyllis,  die  auf  Blumen 
sass"  (Lise  assise  sur  les  fleurs),  „Lenz  ohn  meine  Sonne" 
(Printemps  sans  ma  belle) ,  „Lysander  that  um  unsern  Bach" 
(Lisandre  au  bord  de  nos  ruisseaux) ,  ,, Phyllis  mein  Licht" 
(Ma  chere  Phillis  le  roses  et  le  lys),  „So  heb'  ich  hoch  Cariten 
Verdienst"  (L'adore  le  merite  de  la  belle  Carite). 


1)  I,   8.  —  2)  V,   15.  —  3)    I,   15.   —  4)  I,  14.  —  5)  HI,   14. 
6;  m,  28.  —  7)  II,   16.   —  8)  II,   17.  —  9)  III,   1. 


208  Sechstes  Kapitel. 

Von  Heinrich  Albert  selbst  sind  mehrere  treffliche 
geistliche  Liedei-j  vor  allem  ist  hier  das  Kirchenlied:  „Gott  des 
Himmels  nnd  der  Erde"  zu  nennen.  Ausserdem  sind  einige 
Begräbnisslieder  von  ihm,  wie  3,  4  und  5  des  ersten  Hefts: 
„Einen  guten  Kampf  hab  ich  auff  der  Welt  gekämpfet",  „Auff 
mein  Geist  und  neu  erhebe"  und  „Mein  Dankopfer".  Der 
zweite  Theil  (No.  11)  enthält  sein  Lied:  „Ewer  Pracht  und 
stolzes  Prangen",  der  dritte  (No.  6):  „0  wie  mögen  wir  doch 
unser  Leben".  Ferner  dichtete  er  zu  itahenischen  und  fran- 
zösischen Volksweisen  deutsche  Texte,  wie:  „Das  Gespräch 
zwischen  Phyllis  und  Myrtillis"  ^)  auf  eine  italienische  Arie, 
und  „Unser  Heil  ist  kommen"  2)  auf  die  Weise  des  Liedes: 
Du  plus  doux  von  Ant.  Boesset.  Das  fünfte  Heft  enthält  von 
seinen  Gedichten  die  beiden  Sterbelieder  „Dass  alle  Menschen 
sterblich  sein"  und  „Zum  Sterben  ich  bereitet  bin"  und  „Das 
Lob  der  Könige".  Das  letzte  Heft  enthält  noch  einige  Gelegen- 
heitsgedichte. 

Von  Martin  Opitz  hat  Albert  nur  wenig,  unter  anderm 
dessen  am  meisten  bekanntes  Gedicht:  „Ich  empfinde  fast  ein 
Grauen"  3)  für  zwei  Soprane  componiert,  zugleich  aber  auch 
„parodiert"  oder  „nachgeahmt",  d.  h.  hier  „christlich  moraliter" 
umgedichtet ;  dem  zweiten  Sopran  ist  sei  n  Lied : 

Ich  empfinde  fast  ein  Grauen 
Bachus,   dass  ich  füv  und  für, 
Bin  gesessen  über  dir. 
Es  ist  Zeit  zurück  zu  schauen, 
Und  von  denen  Zechgesellen, 
Von  den  tollen  Bursch  zu  gehen/ 
Von  den  Humpen  abzustehn. 
Und  den  Büchern  nachzugehn, 

beigegeben. 

Von  Robert  Roberthin  (Berintho)  enthält  die  Samm- 
lung   einige     besonders   reizende    Liebeslieder.     Auch    er    hat 


i;  ni,  26.  —  2)  IV,  7.  —  3)  Das  von  diesem  wahrscheinlich  dem 
Gedicht  von  Ronsard:   „J'ay  l'esprit  tout  ennuye"  nachgedichtet  ist. 
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wie    Dacli    und    Albert    mehrere    Gelegenheitsgedichte    verfasst, 
wie  ein: 

„Begräbnisslied    bei     seligem    Hintritt  Frawen  Helenen  Hart- 

mannin^    Cornelii  Mohrmanns    Ehelichen    Haussfrawen    4.  Mai 

1634"!); 
ein  anderes  Grabelied  hat  er  als : 

„Rede  einer  verstorbenen  Jungfraw  aus  dem  Grabe"  gedichtet: 
„Wie  lieg  ich  hie,  wie  muss  ich  starren"  2). 

Diese,  wie  die  verwandten  ernsten  Inhalts:  „Dass  alle 
Menschen  sterben  müssen"  ^),  „Mensch,  v/ie  kommt  es,  dass  dein 
Sinn"  ^),  gehören  zu  den  besten  der  Sammlung.  Besonders  an- 
ziehend aber  sind  einige  seiner  Liebeslieder,  wie:  „Mein  liebstes 
Seelchen,  lasst  uns  lieben"  3),  „Ich  kann  hinfort  die  harten 
Plagen"  6),  „Seelchen,  habt  ihr  nicht  gesehen"  ^j?  sind  von 
herzgewinnender  Einfachheit,  fast  im  naiven  Volkston  gehalten. 
Weniger  gelungen  erscheinen  seine  Uebersetzungen  aus  dem 
Französischen,  wie:  „Gespräch  einer  Jungfraw  mit  einem  ver- 
dorrten Roseustock"  ^),  das  in  äusserst  trockner  Weise  die  Ver- 
gänglichkeit alles  Irdischen  behandelt  und  mit  der  Mahnung 
des  Rosenstocks  an  die  Jungfrau  schliesst:  „Fahr  wohl,  und 
hüte  dich,  dich  selber  zu  entehren"! 

Von  Liedern  der  andern  Königsberger  Freunde  sind  noch 
besonders  hervorzuheben:  von  Titz  die  innig  frommen  Lieder: 
„Willstu  in  der  Stille  singen"  9),  und  „Was  oft  die  Menschen 
denken"  *ö),  „Wohl  dem,  der  ihm  vor  allen  Dingen"  ^i),  und 
der  reizende  Waldgesang:  „Hier,  wo  die  dicken  Bäume  stehn"  ^2). 
Von  Adersbach  dessen,  nach  dem  Französischen  gedichtetes  Lied : 
„So  ist  es  denn  des  Himmels  Will"!^)^  sein:  „Streit  zwischen 
der  blauen  und  grünen  Farbe"  i^),  vor  allem  aber  sein  frommes 
Lied:  „Vater,  dess  die  Langmuth  ist"is),  und  das  Sterbelied: 
„0  der  trüben  Trauertage"  i^). 


1)    I,   2.   —  2)    II,   7.  —  3)    n,   3.   —  4)    V,   11.  —  5)    I,   13.  — 

6)    IV,  29.   —  7)    VI,   13.   —  8)    I,   6.   —  9)  VI,   1.  —  10)  VI,   ß.  -— 

11)    VI,    18.    —     12)    VI,    20.    —    13)     III,    15.    —    14)    V,    12.  — 
15)  III,   3.  —  16)  VI,  8. 
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Stimmungs  -  und  gedankenvoll  ist  auch  das  Abschieds- 
liedchen  von  Kocshwitz:  „Liebe  lässt  von  Liebe  nicht"  i),  weniger 
schön:  „Dämon  war  mit  Brunst  beeilet"  2)^  ^as  Georg  Mylius 
zu  Albert's  Vermählung  dichtete. 

So  hatte  Albert  einen  weit  günstigem  Stand  seinen  Vor- 
gängern gegenüber,  schon  wegen  der  Fülle  von  wirklich  poetischen 
Texten,  die  ihm  dargeboten  wurde.  Wol  können  ausser  den 
erwähnten  Geschmacklosigkeiten  noch  eine  ganze  Reihe  namhaft 
gemacht  werden:  Ein  Gespräch  Coridon's  vnd  seiner  Galathee 
auff  dem  Pilkoppischeu  Gebirge  beginnt: 

Coridon  :   Galathee,  wo  bist  du  doch  gewesen, 

Weil  ich  dich  den  ganzen  Tag  gesucht? 
Komm,   wir  wollen  Haselnüsse  lesen, 
Warumb  giebst  du  wiederumb  die  Flucht? 

worauf  diese  antwortet: 

Dass  ich  Coridon  bin  von  dir  blieben, 
Machen  meines  Vaters  Schaaf  und  Küh, 
Als  die  ich  den  Hirten  nachgetrieben, 
Welche  weiden  unsrer  Nachbarn  Vieh. 

Und  wenn  Dach  in  dem  Liede;  „Wiltu  nichts  vom  Bräutgam 
hören"?  die  Scheu  der  Geliebten  vor  dem  Heirathen  dadurch 
bezwingen  will:  dass  er  ihr  das  Altjungfernleben  als  ziemlich 
hässlich  schildert  und  sie  darauf  hinweist,  dass  der  Apfel  des 
Gartenherrn  harrt,  der  ihn  pflücken,  die  Rose  der  Hand,  die 
sie  brechen  soll,  wie  die  Saat  des  Schnitters,  und  dann  schliesst: 

Komm  zu  mir/  mein  Obst  und  Traube 

Ros'  und  Saat  erfrewe  mich ! 

Komm,  nach  dieser  Früchte  Raube 

Sehnet  meine  Seele  sich. 

Diess  Obst  sättigt  meinen  Sinn, 

Ob  ich  sonst  gleich  Obstscheu  bin ! 

so  ist  das  mindestens  sehr  wenig  poetisch.  Doch  ist  ihre  Zahl 
immerhin    geringer,    und    auch    für    sie    fand    der    Meister    ent- 


1)  VH,  19.  —  2)  IV,   19. 
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sprechende,  zum  Theil  sehr  hübsche  Melodien.  Nocli  ist  ja 
der  Einfluss  der  Poesie  auf  die  Phantasie  des  nachschaffenden 
Künstlers  nicht  stark  genug,  um  diese  vollständig  zu  beeinflussen. 
Wie  Schein  und  Hammerschmidt  ist  auch  Albert  vorwiegend  nur 
noch  leichthin  vom  Text  angeregt ;  er  erfindet  die  Melodie  dann 
ziemlich  unabhängig  von  den  Worten  und  dies  sind  unstreitig 
seine  besten  Melodien  und  Tonstücke.  Wo  er  sich  enger  an  das 
Wort  anschliesst,  Wortaccent  und  Declamation  mehr  berück- 
sichtigt, da  wird  er  leicht  reizlos  und  trocken,  und  zwar  in 
höherm  Grade  als  Hammerschmidt  oder  Schein.  In  die  erste 
Kategorie  gehören  fast  sämm-tliche  mehr-  (meist  fünf-)stimmige 
Sätze,  die  Begräbniss-  und  Hochzeitlieder,  ferner  „Die  Klage 
Sion's"^),  vor  allem  die  beiden  ersten  Nummern  des  VI.  Theils, 
„Christlich  stille  Musik"  und  „Magdalena,  die  Sünderin  zu  den 
Füssen  Jesu  in  Simon's  des  Pharisäers  Hause",  die  den  treff- 
liclisten  Chorsätzen  aller  Jahrhunderte  beizuzählen  sind.  Von 
den  ein-  (auch  zwei-  und  drei-)stimmigen  Liedern  haben  nament- 
lich die,  in  Tanzweise,  besonders  im  Sarabandenstyl  gehaltenen, 
sehr  hübsche  freie  Melodien,  wie:  „0  ihr  Ausszug  meiner 
Frewden"  (I,  12),  „Mein  liebstes  Seelchen"  (I,  13),  „Will 
sich  das  Glück  denn  stets  nur  weiden"  (III,  19),  „Ach  Phyllis 
wiltdu  mich  denn  nun  verlassen?  "  (IV,  18),  Streit  zwischen  der 
blauen  und  grünen  Farbe  (V,  12),  oder  das  in  der  Noten- 
beilage veröifentlichte  Lied:  „Mein  Herz  enthält  sich  kaum". 
Von  den  andern  sind  viele  mehr  oder  weniger  reiz-  und  klang- 
voll declamiert.  Dabei  sind  in  allen  Melodie  und  Harmonie 
mehr  durchgebildet,  freilich  stark  auf  Kosten  der  letztern.  Wir 
begegnen  meist  nur  dem  einfachsten  harmonischen  Apparat, 
über  den  sich  die  Melodie  zwar  ungezwungen,  aber  doch  nur 
selten  mit  der  Innigkeit  wie  bei  Schein  erhebt  und  eigentlich 
auch  nur  selten  mit  der  Feinheit  im  Strophenbau.  Wir  be- 
zeichneten daher  früher  schon  Albert  als  den  Vater  des  volks- 
thümlichen   Liedes,    das    er   mit   Liedern   wie:    „Bistu   von  der 

1)  V,   1. 
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Erde",  oder  „Die  Lust  hat  mich  bezwungen",  in  seinen  Grund- 
zügen ganz  bestimmt  vorgezeichnet  hat. 

In  Bezug  auf  die  strophische  Construction  begegnen  wir 
bei  ihm  ganz  dem  Bestreben ,  wie  im  Yolksliede :  Hauptsache 
ist  ihm  immer,  die  einzehien  Verszeilen  herauszubilden,  er  theilt 
deshalb  meist  auch  nur  diese  mit  Taktstrichen  ab,  und  nicht 
die  einzelnen  Takte.  Auch  in  Bezug  auf  die  rhythmische  Dar- 
stellung der  Verszeile  verfährt  er  in  einzelnen  Fällen  mit  der- 
selben Freiheit  wie  in  dem ,  in  der  Notenbeilage  mitgetheilten 
Liede:  „Euer  Pracht  und  stolzes  Prangen",  oder  wie  in  dem 
Liede:  „Flora  meine  Freude"  (IV,  24).  Er  wechselt  wol  auch 
mit  der  Zeile  den  Takt,  wie  in  dem  —  gleichfalls  in  der  Noteu- 
beilage  beigefügten  Liede:  „Alle  Güter  die  wir  haben".  Auch 
colorierten  Melodien  begegnen  wir,  wie  in  dem  Akademischen 
Jubellied,  das  wir  gleichfalls  in  der  Notenbeilage  aufnehmen. 
Diesem  fügt  er  auch  ein :  Proportio  (nach  Art  der  Polen)  bei. 
Die  polnische  Weise  scheint  ihn  überhaupt  interessiert  zu  haben. 
Die  besprochene  Sammlung  enthält  mehrere  mit  „Aria  Polinaca" 
bezeichnete  Gesänge.  Endlich  darf  nicht  unerwähnt  bleiben, 
dass  auch  das  Instrumentale  schon  eine  gewisse  Bedeutung  bei 
ihm  gewinnt.  Namentlich  bei  seinen  grössern  Gesangwerken 
zu  Huldigungs-  und  andern  Feierlichkeiten  schreibt  er  sogenannte 
„Symphonien"  meist  für  Streichinstrumente  als  Einleitungs-, 
Zwischen-  und  Schlusssätze.  Für  die  ein-  oder  mehrstimmigen 
Lieder  verwendet  er  vorzugsweise  das  Ciavier,  und  zwar  haupt- 
sächlich nur  zur  Ergänzung  des  Basses  und  der  Harmonie.  Nur 
in  den  sogenannten  „Echo"  führt  er  es  auch  selbständiger  ein. 
Diese  sind  wahrscheinlich  durch  die  entsprechende  Dichtungs- 
form angeregt  worden.  Zur  Zeit  der  ersten  schlesischen  Dichter- 
schule hatte  man  neben  den  Eclogen  oder  Hirtenliedern,  die  von 
„Schafen,  Geissen,  Säwerk,  Ernten,  Erdgewäclisen,  Fischereien 
und  andern  Feldwesen"  reden,  und  „alles  auf  ihre  bäurisclie 
und  einfältige  Art  vorzubringen  pflegen"  —  Elegien,  die  zu- 
erst nur  traurige  Sachen,  dann  auch  Liebeshändel,  Klagen  der 
Verliebten,  Wünsche  nach  dem  Tode,  Briefe  beschrieben,    und 
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Eclio's  oder  den  Wiedernif  zu  Ende  der  Wörter";  und  diese 
führten  leicht  zur  Nachahmung  durch  Musik.  Scliou  zu  Cou- 
perin's  und  Bach's  Zeit  waren  sie  zur  selbständigen  Instrumental- 
form geworden. 

Besonders  bedeutsam  wurde  diese  ganze  Richtung  dadurch, 
dass  sich  nunmehr  das  persönliche  Gefühlsleben,  gegenüber  dem 
allgemeinen  der  Massen,  aus  dem  bisher  auch  das  Kunstlied 
noch  hervortreibt,  entschieden  geltend  zu  machen  beginnt.  Das 
ist  bei  dem  andern  Lyriker  jener  Zeit,  den  diese  fast  noch 
höher  verehrte  —  bei  J  o  h.  Rist  viel  weniger  der  Fall,  weshalb 
er  auch  wenig  oder  gar  keinen  Einfluss  auf  die  AYeiterentwicke- 
lung  des  Liedes,  weder  der  sprachlichen,  noch  der  musikalischen 
Darstellung  desselben  gewann. 

Ehe  wir  uns  zur  Betrachtung  der  Wirksamkeit  Rist's  und 
seines  Kreises  von  Liedercomponisten  wenden,  sei  noch  eines 
andern  Werkes  Albert's  erwähnt,  das  gleichfalls  jener  Richtung 
seine  Entstehung  verdankt,  der  sogenannten  „  Kür'bishütte  ". 
Albert  erzählt  darüber  in  der  Vorrede:  dass  in  seinem  Garten, 
in  der  Nähe  bei  Königsberg,  die  Freunde  aus  dem  Dichterbunde 
oft  versammelt  waren  und  dass  er  in  die  Kürbisse  einer  Kürbis- 
htitte  ihre  Namen,  mit  einem,  an  ihre  Sterblichkeit  erinnernden 
Verse  eingrub.  Auf  Roberthin's  Veranlassung,  dem  die  Verse 
gefielen,  componierte  er  sie  für  3  Stimmen  und  veröffentlichte 
sie  später  unter  dem  Titel:  „Musikalische  Kürbishütte/  Welche 
uns  erinnern  soll  Menschlicher  Einfaltigkeit/  Geschrieben  und 
In  3  Stimmen  gesetzt  von  Heinrich  Albert.*' 

Es  sind  folgende  6  Sprüche,  in  denen  der  Kürbis  redend 
gedacht  wird : 

1.  Mit  der  Zeit  ich  kommen  bin, 
Fall  auch  mit  der  Zeit  dahin. 

2.  Mensch  hierinnen  sind  wir  gleich, 

Du  magst  schön  sein,  jung  und  reich/ 
Vnsre  Pracht  kann  nicht  bestehn, 
Beyde  müssen  wir  vergehn. 
Reissmann,  Geschichte  des  deutschen  Liedes.  8 
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3.  Nun  ich  noch  jung  bin  und  grüne, 
0  so  helt  man  mich  noch  werth. 
Bin  ich  welk  und  nicht  mehr  diene, 
Wer  ist  dann,   der  mein  begehrt? 

4.  Mensch,  ich  kann  es  leichtlich  glauben, 
Dass  du  wünschst,  ich  möchte  bleiben. 
Nicht  dein  Will,   auch  meiner  nicht, 
Gottes  Willen  nur  geschieht. 

5.  Wenn  der  rauhe  Herbst  nun  kommt, 
Fall  ich  ab  und  muss  verderben ; 
Wenn  dein  Ziel  dir  ist  bestimmt, 
Armer  Mensch,   so  musstu  sterben. 

6.     Sieh  mich  an. 
Und  denke  dran ! 
Ich  muss  fort 
Von  diesem  Ort! 
Mit  dir  helt  auch 
,  Gott  solchen  Brauch ! 

Wahrscheinlich  war  es  der  bedeutende  Erfolg,  den  Albert 
mit  seiner  Liedersammlung  errang,  welcher  den  Hamburger 
Rathsmusikus  Peter  Meier  veranlasste,  1651  mit  einem  ähn- 
lichen Werke:  „Des  Edlen  Dafnis  i)  aus  Cimbrien  besungene 
Florabella,  Mit  gantz  neuen  vnd  anmuthigen  Weisen  aussgezieret 
und  hervorgegeben;  Hamburg/  gedruckt  bei  Jacob  Rebenlein", 
hervorzutreten.  Aus  der  Widmung  an  Vincent  &  Eberhard  Müller, 
wie  aus  der  Vorrede:  „An  die  Kunst  und  Tugend  liebenden 
Teutschen  Leser",  erfahren  wir,  dass  er  fünfzig  Lieder  Joh. 
Rist's  (1607 — 1667),  des  Stifters  vom  Elbschwanenorden,  „durch 
die  dritte  Hand  an  sich  brachte"  und  dann  mit  seinen  Melodien, 
und  wie  es  scheint,  ohne  Wissen  des  Dichters,  veröffentlichte. 
Die  meisten  Gedichte  Rist's  sind  nicht  viel  mehr  als  fade  Reime- 
reien, die  höchstens  durch  eine  gewisse  Eleganz  der  Form  und 
durch  einen  weichen  Tonfall  in  der  Sprache  das  Ohr  bestechen. 
Auch  seine  Gedichte  sind  grossen  Theils  Gelegenheitsgedichte,  aber 


1)  Joh    Rist's  Name  als  Mitglied  des  Pegnitz-Ordens, 
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im  verrufeuen  Sinne ;  sie  buhlen  meist  nur  um  die  Gunst  der  Mäch- 
tigen und  Gewaltigen  der  Erde.  Rist  hat  wol  ziemlich  alle 
Potentaten  und  die  einflussreichsten  Männer  seiner  Zeit  ange- 
sungen. Nur  äusserlicli  angeregt  sind  seine  Liebeslieder.  Die 
der  Königsberger  Dichter  bezogen  sich  meist  auf  wirklich  be- 
stehende Verhältnisse ;  hinter  den  mythologischen  Namen  ver- 
bergen sich  wol  immer  ihnen  nahestehende  Persönlichkeiten.  Dass 
dies  bei  Rist  nicht  der  Fall  ist,  gesteht  er  mit  der  grössten 
Unbefangenheit  zu.  In  einem  giftigen  Spottgedicht  auf  seine 
Widersacher  sagt  er: 

Wunder/  wunder/  Wunderding 
Unser  Meister  Hämmerling 
Treibt  doch  gar  zu  grobe  Possen/ 
Dafnis  muss  ihm  sein  geschossen 
Zweifelsfrei  mit  Liebespfeilen, 
Weil  er  durch  der  Lieder  Scherz 
Können  sein  getreues  Herz 
Unter  so  viel  Nimfen  theilen. 

Im  weitern  Verlauf  heisst  es  dann: 

Hämmerling,   der  redet  wahr, 
Solten  nicht  ein  zwantzig  Paar 
Der  begabten  Schäflferinnen 
Ihren  Dafnis  lieb  gewinnen  ? 
Der  sie  niemals  zwar  gesehen, 
Gönnet  ihnen  doch  den  Preiss, 
Weil  er  ihren  Namen  weiss 
Welch'  in  vielen  Büchern  stehen. 

Fillis  kommt  aus  Frankreich  her, 
Perlemund  weit  übers  Meer, 
Florabel r  aus  welschen  Landen, 
Galathee  ist  da  gestanden. 
Wo  Diana  pflag  zu  baden/ 
R  o  s  i  m  u  n  d  ist  spanisch  gar, 
L  i  1 1  i  e  t  hat  hundert  Jahr 
Und  viel  mehr  aufF  sich  geladen. 

War  es  nicht  ein  feines  Stück, 
Sein  Gewissen,  Ehr  vnd  Glück 
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So  gahr  liederlich  verschertzen  ? 
Nein,  man  nimmt  dies  mehr  zu  hertzen, 
Alss  die  Venus  Narren  pflegen/ 
Namen  sind  es,  und  nichts  mehr, 
Dafnis  suchet  Kunst  und  Lehr 
Auss  der  Sprache  Grund  zu  legen. 

Ronsard  und  der  Theophil 
Führten  ihn  zu  diesem  Ziel/ 
Auch  Petrarch  hat  ihm  gewiesen. 
Wie  die  Tugend  wird  gepriesen, 
Hat  Er  nun  die  Schäfferinnen 
Schön  gerühmet?    Ei,   wol  an/ 
Tugend  trieb  ihn/  welche  kann 
Auch  ein  steinern  Hertz  gewinnen. 

Wunder/  wunder/  wunder  Ding, 
Dass  der  Meister  Hämmerling, 
Der  sonst  wol  bekannte  Hase, 
Geht  davon  mit  einer  Nase 
Länger  als  des  Dafnis  Prügel/ 
So  recht!    Nunmehr  wird's  geschehn, 
Dafnis  Lieder  werden   stehn 
Ewig  auf  der  Musen  Hügel. 


Das  Lied  der  Notenbeilage:  „Als  ilime  einsmalileu  die 
Übertreff  liehe  Schön]  leit  Seiner  vollkommenen  Rosiminden  etwas 
freier  betrachten  ward  vergunnt",  charakterisiert  diese  Poesie 
hinreichend.  So  nur  äusserlich,  und  sinnlich  angeregt  sind  diese 
Lieder  fast  alle.  Wie  diese  Melodie  von  Peter  Meier,  so  sind 
auch  die  der  andern  Lieder.  Der  Componist  ist  mit  dem  Orga- 
nismus der  Form  genug  vertraut,  um  diese  zu  beherrschen,  aber 
er  hat  nicht  Erfindung  genug,  um  wie  die  vorherbesprochenen 
Meister  des  Liedes,  ihn  verschieden  zu  gestalten.  Seine  Melo- 
dien gleichen  sich  alle;  sie  sind  meist  im  Charakter  der  Sara- 
bande oder  Allemande  gehalten,  und  diese  bleibt  ziemlich  un- 
verändert, ob  Dafnis  klagt  oder  jubelt. 

Einzelne  seiner  Lieder  hat  Rist  selbst  mit  Melodien  — 
natürlich  nicht  ohne  den  begleitenden    Bass  —  versehen,  deren 
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er  einige  veröffeutliciit  in  seinem:  Neuen  teilt  sehen  Par- 
nass*).  Sie  sind  meist  verständig-  declamiert,  aber  melodisch 
reizlos.  Die  anziehendste  Melodie  ist  noch  die  zu  dem :  Liebes- 
lied des  jungen  Hirten  Kardon,  welches  er  am  Rande  der  Alster 
hat  gesungen.  Nur  wenig  bedeutender  sind  die  in  dieser  Samm- 
lung enthaltenen  Lieder  seines  Freundes  Michael  Jakobi,  der  unter 
anderm  zu  dem  unendlichen  platten  „Lobgesang  der  edlen  Buch- 
druckerkunst": 

AufF  ihr  meine  matten  Sinnen, 
Richtet  euch,  ich  muss  beginnen 
Dennoch  meinen  Lobgesang. 
Legt  doch  hin  die  herben  Klagen, 
Denket  nicht  an  meine  Plagen 
Und  den  harten  Gliederzwang, 
Der  mich  leider  nicht  last  gehen 
Meine  Felder  zu  besehen. 

eine  gleich  lederne  Melodie  verfertigte. 

Anmuthiger  ist  die  Melodie  des  Hochzeitsliedes  pag.  701 
des  Neuen  teutschen  Parnass.  Heinrich  Pape's  Melodie  zu 
demLiede:  „Endlich  bin  ich  obgelegen",  ist  wol  die  am  meisten 
charakteristische  neben  Joh.  Schop's:  Melodey  auf  das  neueFriede- 
und  Freudenlied.  Auch  zu  dem  Ehrenlied  an  den  hochberühmten 
Herrn  Rist,  am  Ende  des  Parnass,  hat  Pape  eine  Melodie  ge- 
liefert. Das  „Sehnliche  Klag-  und  Ehrenlied  auf  den  Tod  des 
Jakob  Schnitze"  (Organist  an  St.  Peter  und  Paul  in  Hamburg), 
dichtete  Rist  auf  eine  Melodie  des  Verstorbenen. 

Keiner  dieser  Componisten  gewann  für  den  Dichter  die 
Bedeutung  wie  etwa  Albert    für   den  Königsberger  Dichterbund, 


1)  aufF  welchem  befindlich  Ehr-  und  Lehr-  Schertz-  und  Schmertz- 
Leid-  und  Freuden  -  Gewächse ,  welche  zu  unterschiedlichen  Zeiten  ge- 
pflanzet, nunmehr  aber  Allen  der  Teutschen  Helden  Sprache  und  dero- 
selben  edlen  Dichtkunst  vernünftigen  Liebhabern ,  zu  sonderbarem  Ge- 
fallen zu  KaufFe  gesammelt  und  in  die  offenbahre  Welt  aussgestreuet  von 
Johann  Risten.  Copenhagen,  bey  Peter  Haubold,  Buchhendlern.  Im 
Jahre  1668. 
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und  wie  Rist^  so  blieben  auch  seine  Componisten  einflusslos  auf 
die  Weiterentwickelung  des  Liedes,  die  doch  Albert  ganz  be- 
deutsam fördern  half.  Das  gilt  auch  von  einer  Reihe  anderer 
Liedersammlungen  aus  jener  Zeit.  Die  Lieder  in  Gläser's: 
Schäferbelustigung  1653  —  Schwieger's:  Die  geharnischte  Venus 
1660,  oder  in  dessen  Liebesgrillen  1656  u.  s.  w.,  haben  nur 
für  ihre  Zeit  Bedeutung.  Nur  einige  Liedersänger  dieses  Jahr- 
hunderts verstanden  es  noch,  das.  Lied  weiter  zu  bilden,  indem 
sie  vor  allem  der  Melodie  wieder  jenes  weiche,  sinnlich  wirk- 
samere Klanggepräge  vermittelten,  das  wir  bei  den  Jüngern 
Meistern  des  Liedes,  namentlich  bei  Albert,  häufig  vermissten. 
Hier  ist  zuerst  jener  Meister  zu  nennen,  der  auf  dem  Gebiete 
der  kirchlichen  Musik  Ausgezeichnetes  leistete,  aber  auch  auf  dem 
der  weltlichen,  namentlich  der  Instrumentalmusik:  Joh.  Georg 
Ahle  (1650 — 1706).  Hier  interessieren  uns  namentlich  zwei 
seiner  Werke,  sein:  ünstruhtischer  Apollo  (1681)  und  seine: 
Unstruhtische  Clio  oder  Mayenlust,  Th.  I,  1676.  Jenes  Werk  ist 
eine  Sammlung  von  geistlichen  Festliederu  zu  verschiedenen  Ge- 
legenheiten componiert.  Das  „Pindarische  Friedenslied  als  all- 
hier  den  30.  Wintermohndes  im  1679.  Jahr  das  Friedens-  und 
Freudenfest  hochfeierlich  begangen  wurde",  welches  wir  in  der 
Notenbeilage  mittheilen,  ist  das  dritte  in  der  Sammlung.  Die 
Construction  des  Vocalsatzes  ist  streng  liedmässig  und  zwar  nach 
der  ältesten  Anordnung :  die  erste  Singstimme  bringt  die  Strophe, 
die  zweite  dann  die  Gegenstrophe  und  darauf  vereinigen  sich 
beide  Stimmen  zum  Nachsatz  (Abgesang,  Proportio),  und  dieser 
ist  auch  wie  immer  in  solchen  Fällen  anders  rhj^thmisiert.  Eine 
Erweiterung  ist  ferner  das  Vorspiel ,  von  Trompeten  und  Po- 
saunen ausgeführt;  es  ist  dies  nicht  mehr  eine  Symphonie,  die 
nur  in  losem  Zusammenhange  mit  dem  Vocalsatze  steht,  wie 
meist  noch  bei  Albert,  sondern  die  Instrumentaleinleitung  bringt 
eine,  ziemlich  selbständige  Darstellung  und  Verarbeitung  der 
Motive  des  Vocalsatzes.  Es  ist  dies  ein  ganz  bedeutsamer  Fort- 
schritt zur  letzten  Vollendung  der  Liedform  durch  selbständige 
Betheiligung   des    Instrumentalen.     Aelinlich  wie  dies,    ist  auch 


Das  Lied  unter  dem  Einfluss  der  Musikübung  des  17.  Jahrhunderts.        119 

No.  5,  ein  „Lob-  und  Dauklied"  geführt,  und  No.  9,  ein  Neu- 
jahrslied. In  der  Un  struhti  sehen  Clio  werden  Lieder  und 
Instrumentalsätze  in  Form  einer  Idylle  eingeführt.  Es  sind  die 
allegorischen  Figuren :  Helian  und  seine  Freunde  Asteus,  Phili- 
demon  und  TheumasteSj  die  auf  einige  Stunden  in  das  anmuthige 
Unstergefilde  gehen,  da  sie  mit  Singen,  Saiteuspieleu  und  guten 
Gesprächen  sich  in  etwas  ergetzen  vnd  letzen  wollten.  Die 
Freunde  ersuchen  Helian,  „eins  von  seinen  Stückleiu  herzugeben"? 
welches  Begehren  ihnen  denn  auch  Helian  schnurstracks  gewährte. 

Und  also  ergriffen  sie  die  Instrumente/  stimmten  die  Saiten/ 
und  hüben  an  zu  musicieren  folgendes  Morgenlied  (siehe  Noten- 
beilage). Nach  einem  längern  Gespräch,  in  welchem  das  Lob 
Gottes  in  vielen  Bibelsprüchen  verkündet  wird,  folgt  dann  auch 
das  Instrumentalnachspiel  eine :  Chique.  Hierdurch  wird  das 
anknüpfende  Gespräch  der  Freunde  auf  die  Instrumentalmusik 
geführt  und  ihre  Bedeutung  für  die  Gottesverehrung,  und  damit 
ist  das  nächste  Lied:  „Solt  ich  das  Engelwerk"  (für  Sopran 
oder  Tenor)  eingeleitet,  zu  welchem  Chitarinen  das  Vorspiel 
ausführen.  Erst  nach  einem  neuen  Gespräch  folgt  als  Nachspiel 
eine  „Sarabande".  Auch  ein  Concertlein  wird  in  dieser  Weise 
eingeführt.  Der  zweite  Theil  beginnt  wieder  mit  einem  Ge- 
spräch, das  zu  einem  Meyenlied :  „Nun  sieht  man  am  Himmel 
kein  Wölkchengewümmel",  führt,  und  in  dieser  Weise  geht  es  weiter. 
Das  „Morgenlied"  ist  noch  einfacher  liedmässig  construiert,  wie 
das  ..Friedenslied",  aber  das  Vorspiel  ist  ebenso  selbständig 
ausgeführt  wie  dort,  und  steht  ebenso  in  direkter  Beziehung 
zum  Vocalen  wie  dort,  es  bringt  eine  instrumentale  Darstellung 
und  Verarbeitung  der  Motive  des  Vocalsatzes. 

Eine  wirkliche  arienmässige  Erweiterung  begegnet  uns  in 
einzelnen  Liedern  von  „Adam  Krieger 's,  Cliurfl.  Durchl. 
zu  Sachsen  wohlbestallt  gewesenen  Cammer-  und  Hofmusici, 
Arien"  —  Dresden  1676.  Krieger  hat  auch  die  Texte  selber 
gedichtet,  wie  wir  aus  einem  vorgedruckten  Sonett  und  der 
Vorrede  des  Herausgebers  ersehen ;  die  Herausgabe  erfolgte  erst 
nach    des    Dichtercomponisten    Tode.     Diese    „Arien"    sind  vor- 
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wiegend  rein  liedmässig  gehalten.  Es  sind  hauptsächlich  Wein- 
und  Liebeslieder,  und  sie  zeichnen  sich  namentlich  durch  ihre  ge- 
schmeidigen und  frischen  Melodien  aus.  Sie  sind  für  ein-  bis 
fünf  Singstimmen  geschrieben  mit  Begleitung  des  Bass  Continuo; 
ein  Streichquintett  —  2  Violinen,  2  Violen  und  Violon  — 
führt  die  Nachspiele  aus.  Wie  von  den  Liedern  Albert's  oder 
den  frtiher  erwähnten  Bicinia,  jedes  eine  lateinische  Devise 
trägt,  so  hat  hier  jede  Arie  einen  deutschen  kurzen  und  ge- 
reimten Spruch  als  Ueberschrift.  Das  Lied:  „Ihr  schönen 
Augen,  ihr  heller  Glanz"  ist  „Der  Augen  Schein  —  Sein  Schutz 
und  Pein"  überschrieben;  das  andere:  „Schönste,  wo  denkst  du 
hin",  trägt  die  Ueberschrift:  „Der  Unbestand  ist  ihr  verwandt". 
In  den  Liedern:  „Adonis  Todt,  bringt  mich  in  Noth"  (5),  „Hier 
bringet  ümb  —  gedritter  Grimm"  (10),  „Du  Wunder  der  Natur" 
(No.  3  des  zweiten  Zehn),  oder  „Fleug,  Psyche,  fleug"  (No.  8 
des  vierten  Zehn),  drängt  die  erregte  Empfindung  schon  über 
die  Grenzen  der  knappen  Liedform  hinaus,  aber  sie  werden  von 
Krieger  noch  nicht  überschritten,  sondern  nur,  und  zwar  in 
folgerichtiger  organischer  Entwickelung  weiter  hinausgedrängt. 
Die  übrigen  Arien  sind  ganz  liedmässig,  viele  im  Tanzstyl  ge- 
halten. In  den  Texten  begegnen  wir  manchem  kecken  Bilde, 
wie  in  dem  Weinliede : 

Es  steigt  der  W"'ein,   so  hoch  wir  sein. 

Der  edle  Wein  ist  doch  der  beste  Schieferdecker, 
Sein  goldner  Schein  macht  alle  Menschen  kecker. 
Ich  wiindre  mich,  dass  er  so  klettern  kann  und  steigen. 
Und  macht,  dass  sich  die  grossen  Häupter  für  ihm  neigen. 

aber  sie  sind  nicht  geradezu  geschmacklos. 

An  melodischer  Feinheit  wird  Adam  Krieger  noch  von 
Johann  Krieger  übertroffen  (1652 — 1735).  Auch  er  hatte  seinen 
Dichter  gefunden;  als  Musikdirektor  in  Zittau  lebend,  war  er 
mit  dem  Dichter  Christian  Weise  —  der  als  Rektor  des  Gym- 
nasiums dort  lebte  und  (1708)  starb  —  in  ein  ähnliches  Ver- 
hältniss  getreten,  wie  Albert  zu  seinen  Königsberger  Freunden. 
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Er  schrieb  zu  den  Schaiispieleu  Weise's  die  Musikstücke  und 
veröffentlichte  einzehie  unter  anderm  in  seinem  Werke :  Musi- 
kalische Ergötzlichkeit  i).  Wie  er  in  der  Vorrede  angiebt,  fürch- 
tete er,  dass  die  „theatralischen  Sachen"  ein  zu  kleines  Publi- 
kum haben  würden,  weshalb  er  den  Dichter  zu  bewegen  wusste, 
ihm  die  Veröffentlichung  der  betreffenden  Lieder  zu  gestatten. 
Der  erste  Theil  enthält  geistliche  Arien  zu  verschiedenen  Ge- 
legenheiten, zur  Morgen-  und  Abendandacht,  zur  Neujahrs-,  Licht- 
mess-,  Ostern-,  Himmelsfahrts-,  Pfingst-  und  Weihnachtsfeier, 
zur  Einweihung  einer  Orgel,  Der  zweite  Theil  bringt  welt- 
liche Lieder  und  wird  mit  folgendem  Vers  gewissermassen  ent- 
schuldigend eingeleitet: 

Wer  GOTT  sein   erstes  Opfer  bringt, 

Der  mag  sich  auch  ein  weltlich  Stündchen  nehmen, 

Und  darfF  sich  also  dann  der  Freuden  wenig  schämen, 

Wenn  er  dergleichen  Lieder  singt. 

GOTT  gönnet  uns  die  Sang-  und  Saitenspiele, 

Man  lenke  nur  den  Sinn  nicht  von  dem  Tugendziele, 

Hier  schallet  Lust  und  Ehrbarkeit. 

Der  Künstler  giebt  den  Worten  Geist  und  Leben, 

Die   Worte  wissen  auch  dem  Tone  Kraft  zu  geben, 

So  werden  wir  zweymal  erfreut. 

Ehrbar  sind  die  Texte  durchweg,  aber  sie  sind  dabei  auch 
nicht  gerade  seicht,  wie  viele  des  Dichters,  der  dem  Schwulst 
der  schlesischen  Dichterschulen  gegenüber  nur  zu  häufig  in  die 
nüchternste  Prosa  verfällt.  Krieger's  Melodien  sind  fast  durch- 
weg elegant  und  von  grossem  Eeiz ;  sie  sind  pikant  rhythmisiert 
und  schwungvoll  geführt ;  das  strophische  Versgefüge  ist  äusserst 
fein  nachgebildet.  Er  hält  streng  an  dem  einfachsten  harmo- 
nischen Apparat  fest,  aber  er  beginnt  bereits  diesen  reicher  und 
freier  wieder  herauszubilden,  indem  er  die  nächstverwandten 
Tonarten    mit    herbeizielit.     Weil    seine    Lieder    unstreitig    mit 


1)  Das  ist:  Unterschiedene  Erfindungen,  welche  Herr  CJiristian  Weise 
in  Zittau  von  geistlichen  Andachten ,  Politischen  Tugendliedern  und 
Theatralischen  Sachen  gemachet.     Frankfurt  und  Leipzig  1684. 
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auf  der  Höhe    der  Entwickelung    dieser  Zeit  stehen,    mag    eins 
hier  schon  seine  Stelle  finden: 
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Es  wird  keines  weitern  Hinweises  bedürfen,  um  die  Form 
hier  als  vollendet  erkennen  zu  lassen.  Die  Reime  sind  eben  so 
musikalisch  unter  sich  verschlungen,  wie  nur  bei  den  besten 
Volksliedern.  Bei  der  Wiederholung  des  ersten  Theiles  ist  fein- 
sinnig die  Dominant  am  Schlüsse  —  „günstig  ist"  —  sicherer 
erfasst,  als  bei  dem  ersten  Reimwort  „spazieren".  Für  eine 
freiere  und  reichere  Gestaltung  des  zweiten  Theils  wird  dann 
die  verwandte  C-moll-Tonart  mit  herbeigezogen  und  mit  ihrer 
Hülfe  werden  auch  die  Reimpaare  in  mannichfachere  Bezüge 
gesetzt. 

Ganz  in  derselben  Weise  sind  die  meisten  dieser  Lieder 
gehalten,  und  dabei  sind  sie  doch  auch  getragen  von  warmer, 
frischer  Erfindung ;  wir  nennen  hier  noch  besonders  No.  6 : 
„Komm  mein  Kind",  No.  10:  „Wer  bei  dem  lieben  Frauen- 
zimmer", oder  No.  14:  „Auff,  ihr  Saiten  lasst  mich  tanzen"! 
In  No.  20:  „Floretto  verlässt  sich  auf  freien  Credit",  bringt 
Krieger  auch  seiner  Zeit,  die  besonders  nach  lustigen  Schwanken 
verlangt,  den  nöthigen  Tribut.  Dass  unser  Meister  und  nicht 
ohne  Glück  bestrebt  ist,  diese  ganze  freiere  Weise  auch  dem 
Chorliede  zu  vermitteln,  davon  möge  das  vierstimmige  Lied  der 
Notenbeilage:  „Ich  habe  mein  Liebgen  im  Garten  gesehen" 
(No.  21  der  Kriegerischen  Sammlung)  einen  Beweis  geben. 
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Weniger  deshalb,  weil  in  der  Entwickelung  des  Kunstliedes 
nunmehr  ein  Höhepunkt  erreicht  ist,  als  wol  vielmehr  weil  die  Pflege 
anderer  Formen  die  Aufmerksamkeit  und  den  Fleiss  der  Ton- 
künstlev  in  hohem  Grade  beanspruchte,  geräth  jetzt  die  Ent- 
wickelung des  Kunstliedes  auf  längere  Zeit  ins  Stocken.  Wol 
werden  noch  Lieder  gesungen;  es  mögen  nur  wenige  Städte 
auch  in  diesem  Jahrhundert  ohne  ein  Collegium  oder  Convivium 
musicum  gewesen  sein,  für  die  der  weltliche  Liedergesang  Haupt- 
sache war,  und  auch  in  den  Cantoreien  war  er  nichts  Unge- 
wohntes ;  für  diese  erschienen  auch  jetzt  noch  Liedersammlungen 
mancher  Art;  allein  die  bedeutenden  Meister  betheiligten  sich 
nicht  mehr  daran.  Wir  haben  schon  erwähnt,  wie  auch  Albert 
bereits  anerkannte,  dass  eigentlich  jede  Strophe  des  Liedes  ihre 
eigene  Musik  haben  müsse.  Diese  Anschauung,  aus  welcher 
auch  zum  Theil  die  Bearbeitungen  der  altern  Contrapunktisten 
Eccard  und  Orlandus  Lassus  hervortrieben,  verbreitete  sich 
immer  mehr,  aber  sie  führte  noch  nicht  zu  jener  Neugestaltung 
des  Liedes,  welche  bereits  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts  an- 
gebahnt und  dann  in  unserm  Jahrhundert  herrlich  vollendet 
wurde,  sondern  sie  veranlasste  die  Componisten,  der  Arie  und 
dem  Concert  neben  den  Listrumentalformen  ihre  ganze  Thätig- 
keit  zuzuwenden.  Benannten  doch  einzelne  Componisten,  wie 
wir  sahen,  ihre  Lieder  schon  Arien,  obgleich  nur  einzelne  arien- 
mässig  erweitert  waren,  und  auch  nur  so,  dass  die  Liedform  noch 
recht  wol  zu  erkennen  ist.  Andere  nennen  sie  wiederum 
„Oden",  eine  Bezeichnung,  welche  auch  später  wieder  auf- 
genommen wurde,  und  sich  lange  Zeit  erhielt. 

Bereits  im  Jahre  1698  schreibt  Reinhard  Keiser  (1673  — 
1739),  der  am  Ende  des  Jahrhunderts  mit  seinen  Operngesängen 
und  seinen  Cantaten  den  Kunstgeschmack  stark  beeinflusste,  in 
der  Vorrede  seiner  Cantaten-Sammlung  i) : 


1)  Gemüthscrgützung,  bestehend  in  einigen  Sing-Geclichten,  mit  einer 
Stimme  und  unterschiedlichen  Instrumenten.  Hamburg,  gedruckt  und 
verlegt  bei  Nicolaus  Spieringk.   1698. 


Das  Lied  unter  dem  Einfluss  der  Musikübung  des  17.  Jahrhunderts.        125 

.,Dass  diese  (die  Cautaten)  die  alten  Bürger,  nemlicli  die  ehe- 
maligen   Teutschen  Lieder,    gar    ausgetrieben   haben.     Es  ist 
aber  die  Erfindung    derselben    von  den  Opern    hergekommen. 
Denn  weil  man  versptihret,  dass  die  vermischte  Sangart  der- 
selben,   nemlich   bald    Recitativ    bald    Arien,    und    dies    bald 
lustig,  bald  traurig,  bald  aus  diesem,  bald  aus  jenem  Tlion, 
sehr  augenehm  war,  allemahl  aber  ein  Stück  aus  einer  Oper 
zu  machen,  wegen  Abwechslung    der  Persouen    nicht   tliulich, 
so  hat  man  die    alte  Art  der    laugen  Lieder   von   vielen  Ge- 
sätzen    oder    Strophen,     in    ein    solches    mit    Recitativen    und 
Arien  vermischtes  Gedicht  verwandelt" ; 
und  auch  Mattheson,  der  fleissige  und  unterrichtete  Theore- 
tiker seiner  Zeit,  bestätigt  dies  in  der  Definition,  die  er  von  der 
Arie  giebt  i).     Diese  ist  für  ihn : 

„Eine  Melodie,    die    sich    nach    Beschaöenlieit  der  Worte    zu 
richten  und  nach  Befinden  entweder  aneinander  zu  schliessen, 
oder  in  zwei  Theilen  zu  separieren  pflegt." 
Weiter  lieisst  es  dann  bei  ihm: 

„Die  vormahls  gebräuchlichen  Lieder,  mit  den  vielen  Stroplien 
oder  Versen,  waren  der  ersten  Art,  und  wurden  ohne  Pausen 
gesungen,  hatten  aber,  wenn  es  die  Worte  zulassen  wollten, 
dabey  ihre  Reprisen,  wurden  auch  wol,  wemi  es  recht  was 
bedeuten  solte,  mit  einer  Ritournelle  (i.  e.  mit  einer  kurtzen 
Wiederholung'  des  Gesungenen,  oder  mit  demselben  Gemein- 
schaft habenden  Satzes,  so  durch  Instrumenta  geschiehet) 
zwischen  dem  Versicul  regaliret  und  ausgezieret.  Allein  diese 
sogenannten  Lieder  oder  Stances  haben  der  Arien,  wie  wir 
sie  itzuud  haben,  weichen  und  Platz  machen  müssen,  also 
dass  nuumehro  eine  jede  Arie  zwey  Haupt-Theile,  und  wenig- 
stens ebenso  viele,  wo  nicht  mehr  Absätze  hat"  etc. 

Natürlich  konnte    auch    diese  Zeit   nicht  einflusslos  bleiben 
für  die  Entwickelung   des  deutschen  Liedes.     Durch  die  erfolg- 


1)    Das  neu  eröffnete  Orchester.     Hamburg    bei   Benjamin  Schiller's 
Wittwe.    1713. 
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reichen  Bestrebungen  zur  Pflege  der  dramatischen  Musik,  wie 
durch  die  ununterbrochen  fortschreitende  Ausbildung  der  Instru- 
mentalmusik, wurden  auch  neue  Mittel  für  den  verfeinerten  und 
wirksamen  lyrischen  Ausdruck  gewonnen,  und  wie  bereits  im 
Beginn  des  18.  Jahrhunderts  schon  einzelne  Meister  versuchten 
diese  der  Liedform  zu  vermitteln,  werden  wir  im  nächsten 
Kapitel  zeigen.- 


Siebentes  Kapitel. 

Das  Yolkstliiimliclie  Lied. 


Mattheson  ist  es  wiederum,  der  auch  Zeugniss  ablegt  von 
der  wiedererwachten  Gunst,  deren  sich  das  Lied  bereits  in  der 
ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  zu  erfreuen  beginnt.  Er 
erwähnt  im  „Vollkommenen  Kapellmeister" ')  die  erste  bedeuten- 
dere Sammlung  verschiedener  und  auserlesener  Oden  (von  Gräfe) 
in  sehr  ehrenvoller  Weise  und  bestätigt  in  der  „Ehrenpforte"  2)^ 
dass  der  Odengeschmack  „itzo  auffs  neue"  hervorgetreten  ist, 
wenn  er  auch  bezweifelt,  dass  er  allgemein  werden  würde,  „so 
lange  die  Componisten  nicht  selbst  Poeten,  oder  die  Poeten  nicht 
selbst  Componisten    sind".     Die    oben    erwähnte    Sammlung  von 


1)  Der  vollkommene  Kapellmeister,  das  ist  gründliche  An- 
zeige aller  derjenigen  Sachen,  die  einer  wissen,  können  und  vollkommen 
inne  haben  muss,  der  einer  Kapelle  mit  Ehren  und  Nutzen  vorstehen  will. 
Hamburg  bei  Christian  Herold.    1739.' 

2)  Grundlage  einer  Ehrenpforte,  worin  der  tüchtigsten  Kapellmeister, 
Componisten,  Musikgelehrten,  Tonkünstler  u.  s.  w.  Leben,  Werke,  Ver- 
dienste u.  s.  w.  erscheinen  sollen.    Hamburg  1740. 
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Johann  Friedrich  Grcäfe  ^)    giebt  auch  einen  Beweis  dafür ,    dass 
in    den    Kreisen    der    Musiker    von  Fach    das  Lied  immer  noch 
ziemlich  stark  missachtet  wurde.     In  der  Vorrede  zum  4.  Theil 
beklagt  sich  der  Herausgeber  darüber  bitter. 
Dort  heisst  es : 
„Ich  wollte  den  Liebhabern  der  Musik  gern  etwas  gutes  mit- 
theilen, und  suchte  dahero  unsere  grössten  Meister  in  Deutsch- 
land durch  unablässiges  Bitten  zu  einem  Beytrage  zu  bewegen. 
Einige  davon  waren    gleich  willfährig,    wie    ich    solches    dem 
Herrn  Capellmeister  Hurlebusch  in  Amsterdam  (seit  Ende  der 
dreissiger  Jahre)  und  dem  Capellmeister  Graun  in  Berlin  nach- 
rühmen muss.     Andern  dagegen  fehlte  es,  wie  sie  vorwandten, 
an  Zeit,  andere  aber  glaubten,  dergleichen  Arbeit  wäre  theils 
zu  klein,    theils  zu   beschwerlich    oder  wohl  gar  ihnen  unan- 
ständig,   wenn    sie   als  deutsche  Componisten  durch  deutsche 
Sachen  und  nicht  vielmehr  durch  italienische  Stücke  sich  be- 
kannt machen  sollten." 

Diesem  Umstände  ist  es  wol  auch  hauptsächlich  zuzu- 
schreiben, dass  die  Sammlung  keine  weitergreifende  Bedeutung 
gewann.  Der  Herausgeber  war  von  dem  besten  Willen  beseelt, 
in  die  gebildeten  Kreise  bessere  „als  die  elenden  Arien",  die 
dort  einheimisch  waren,  zu  bringen,  allein  er  selbst  war  nur 
Dilettant  und  wie  es  scheint  ein  selbst  nicht  sehr  gewandter, 
und  da  ihm  auch  die  nöthige  Unterstützung  seitens  der  Meister 
fehlte,  so  konnte  seine  Sammlung  nur  anregend,  eine  bessere 
Richtung  anbahnend,  wirken.  Alle  vier  Theile  enthalten  zu- 
sammen 145  Oden;  von  dem  vorerwähnten  Hurlebusch  sind  72,  von 
Gräfe  55,  dem  gleichfalls  in  der  Vorrede  erwähnten  Giovannini  7, 
von  Ph.  E.  Bach  3,  und  von  Graun  8  componiert.  Nur  die  von  Graun 


1)  Sammluug  verschiedener  und  auserlesener  Oden,  zu  welchen  von 
den  berühmtesten  Meistern  in  der  Musik  eigene  Melodeyen  verfertigt 
worden,  besorgt  und  herausgegeben  von  einem  Liebhaber  der  Musik  und 
Poesie.  Erster  Theil  1737.  Zweiter  Theil  1739.  Dritter  Theil  1741. 
Vierter  Theil  1743. 
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verdienen  einer  besondern  Beachtung,  die  wir  ihnen  noch  zu  Theil 
werden  lassen.  Im  Allgemeinen  knüpfen  die  Componisten  der 
Lieder  an  jene  Weise  der  Liedcomposition  an,  die  wir  am 
Schluss  des  vorigen  Kapitels  besprachen,  aber  sie  erscheint  hier 
wiederum  als  Anfang  einer  neuen  Richtung,  während  sie  dort 
als  der  Gipfelpunkt  einer  solchen  gilt.  Hurlebusch,  Gio- 
vanni ni  und  Ph.  E.  Bach  entwickeln  wie  Graun,  ihre  Haupt- 
thätigkeit  auf  den  neuen  Gebieten  der  Instrumentalmusik  und 
der  dramatischen  Formen,  und  wenn  auch  vielleicht  unbewusst, 
ist  jeder  selbstverständlich  bemüht ,  auch  das  Lied  von  diesem 
veränderten  Standpunkt  aus  zu  construieren ;  wie  dies  von  ihnen 
nur  dem  einen  —  Graun  —  gelang,  das  werden  wir  später 
nachweisen  müssen. 

Einen  noch  bedeutenderen  äussern  Erfolg  wenigstens  hatte 
eine  andere  Oden-Sammlung  von  Sperontes,  welche  ein  Jahr 
früher  erschien  i)  und  die  insofern  sich  enger  an  die  ältere 
Praxis  anschliesst,  als  sie  vorzugsweise  Tanzmelodien  bringt. 
Die  Sammlung  enthält  25  als  „Menuett",  17  als  „Polonaisen", 
eine  mit  Bourree  und  drei  als  Marsch  bezeichnete  Liedmelodien; 
nur  4  sind  mit  Aria,  14  mit  Air  und  4  als  Murkis  bezeichnet; 
sie  tragen  meist  den  Charakter  des  Volksliedes  und  sind  nicht 
ohne  einen  Grad  von  Innigkeit  erfunden.  Der  ihnen  beigegebene 
Bass  ist  meist,  wenn  auch  spärlich  beziffert.  1742  erschien 
eine  „Erste  Fortsetzung"  2) ,  in  welcher  die  Bezeichnung  Air 
oder  Aria  vorherrscht;  sie  findet  sich  bei  36  Liedern,  doch 
überwiegt  auch  bei  ihnen  der  Tauzcharakter ;  die  Melodien 
sind  etwas  fliessender  noch,  als  bei  den  meisten  der  frühern 
Sammlung.      Das    von    uns    früher    veröffentlichte    Lied    dieser 


1)  Sperontes'  Singende  Muse  an  der  Tleisse  in  2  mahl  50  Oden,  der 
neuesten  und  besten  musikalischen  Stücke  mit  den  hierzu  gehörigen  Me- 
lodeyen  zu  beliebter  Ciavier -Uebung  und  Gemüths- Ergötzung.  Nebst 
einem  Anhange  aus  J.  C.  Günther's  Gedichten.  Leipzig,  auf  Kosten 
der  lustigen  Gesellschaft.   1736. 

2)  in  2  mahl  25  Oden.  1742. 
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Sammlung :  „  Holde  Pliyllis ,  deine  Liebe " ,  gehört  zu  den 
besten  der  ganzen  Periode.  Die  zweite  Fortsetzung  i)  unter- 
scheidet sich  sehr  vortheilhaft  namentlich  dadurch  von  den  vor- 
erwähnten Theilen,  dass  die  Klavierbegleitung  bei  einigen  mehr 
ausgeführt  ist,  und  dass  mehrere  Lieder  mehrstimmig  behandelt 
sind.  Bei  einem:  ,. Vergnüget  euch  an  eitlen  Dingen",  ist  die 
Begleitung  sogar  in  virtuoser  Weise  —  im  Sinne  jener  Zeit 
geführt.  Die  Kunstgenossen  urtheilten  über  die  Sammlung 
sehr  ungünstig.  J.  A.  Scheibe  2)  zählt  sie  unter  die  häss- 
lichen  Muster  von  Melodien,  und  Marpurg^)  bezeichnet  die 
„schmutzige  Sammlung  als  von  einem  Stallbuben  heiTührend"  — 
allein  das  Publikum  scheint  sie  sehr  günstig  aufgenommen  zu 
haben;  das  bezeugen  die  wiederholten  Fortsetzungen  und  die 
neuen  Auflagen  des  ersten  Theils. 

Besonders  diesen  Erfolgen  wol  ist  es  zu  danken,  dass  auch 
die  gefeierten  Componisten  jener  Zeit  sich  mehr  und  mehr  zur 
Liedcomposition  angetrieben  fühlten.  So  erschien  bereits  1741 
eine  Sammlung  Oden  von  dem  ebenso  fruchtbaren  als  seiner 
Zeit  beliebten  Kapellmeister  G.  P.  Telemann^),  die  insofern 
schon  erhöhtes  Interesse  gewinnt,  als  die  Mehrzahl  der  Gedichte 
von  namhaften  Dichtern  sind:  nämlich  9  von  Ebert  und  5  von 
Hagedorn,  6  sind  von  Stoppe  und  4  von  Dreyer.  Die  Melodien 
Telemann's  gehören  wieder  in  die  Reihe  der  Versuche,  die  alte 
und  neue  Weise  der  Melodik  und  Harmonik  zu  vereinigen,  die 
hier  aber  im  Grunde  noch  weniger  gelungen  sind,  als  in  der 
vorerwähnten  Gräfe' sehen  Sammlung.  Die  Melodien  sind  ziem 
lieh  reizlos  und  die  „galanten  Manieren"  der  Singstimme  ver- 
mögen nicht   ihren   steifen  Gang   gelenkiger   zu   machen;    dabei 


1)  in  2  mahl  25  Oden.   1743. 

2)  Der   kritische   Musicus.     Hamburg,    bei  Wiering's  Erben.     Neue 
Ausgabe.   1745. 

3)  Kritische  Briefe  über  die  Tonkunst.    Berlin,  bei  Fr.  W.  Birnstiei, 
1759—1763. 

4)  Vier   und    zwanzig,     theils    ernsthafte,    theil«   scherzhafte    Oden. 
Hamburg  1741. 

Keissmann,   Geschichte  des  deutschen  Liedes.  9 
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ist  von  jener  feinsinnigen  Liedconstruetion,  der  wir  bei  den  be- 
deutenden Meistern  der  letzten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts 
begegnen,  kaum  eine  Andeutung  vorhanden.  Die  Lieder  haben 
wol  auch  keinen  bedeutenderen  Erfolg  bei  den  Zeitgenossen  ge- 
winnen können. 

Grössere  Verbreitung  fand  eine  andere  Sammlung  i),  deren 
erster  Theil  1742  erschien  und  dem  noch  zwei  Theile  folgten. 
Die  ganze  Sammlung  enthält  70  Gedichte  von  F.  von  Hage- 
dorn, in  Musik  gesetzt  von  Görner,  Musikdirektor  an  der 
Hamburger  Domkirche.  Wol  mögen  hauptsächlich  die  Gedichte 
dieser  Sammlung  den  bedeutenden  Erfolg  verschafft  haben,  aber 
auch  Görner's  Compositionen  trugen  gewiss  nicht  wenig  dazu 
bei.  Der  Componist  spricht  sich  in  der  Vorrede  zum  dritten 
Theil  mit  kurzen  Worten  selbst  über  die  Ziele,  die  er  dabei 
verfolgte,  aus : 

„Die  Melodien  habe  ich  den  Liedern  so  angemessen,  wie 
es  die  Ueberschrift  und  der  Inhalt  mit  sich  gebracht  haben. 
Ueberhaupt,  ich  habe  auf  den  ganzen,  und  nicht  auf  den 
einzelnen  Ausdruck  jeder  Ode  gesehen.  Das  Gefällige,  das 
Reizende,  das  Scherzende,  das  Tändelnde,  das  Verliebte,  das 
Lustige  ist  in  den  Melodien  mein  Vorwurf  gewesen". 

Man  sieht,  der  Componist  hat  seine  Aufgabe  durchaus 
nicht  tiefer  gefasst,  als  seine  unmittelbaren  Vorgänger  und  Zeit- 
genossen: er  wollte  nur  sangbare  Lieder,  dem  Textinhalte  an- 
gemessen, erfinden,  und  das  ist  ihm  weit  besser  gelungen  als 
jenen.  Nicht  alle  Melodien  sind  so  wol  geformt,  wie  die 
nachstehende : 


1)    Sammlung   Neuer    Oden    und    Lieder.     Erster  Theil.     Hamburgs 
bei  Job.   Carl  Bohne.     Zweiter  Theil  1744.     Dritter  Theil  1752. 
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Aber  auch  die  weniger  gelimgenen  zeigen  wenigsteiip  das 
Streben  nach  Formvollendung  und  jener  erschöpfenden  Dar- 
stellung des  allgemeinen  Liedinhalts,  so  weit  sie  eben  in  seinem 
Plane  lag.  Wie  das  vorerwähnte,  haben  die  meisten  einen  ge- 
wissen volksthtimlichen  Zug,  besonders  aber  die  etwas  derbem 
zahlreichen  Weinlieder.  Sie  zeigen  demnach  eine  gewisse  Ver- 
wandtschaft mit  den  Liedern  von  Hammerschmidt  und  Albert, 
aber  man  erkennt  auch  in  dem  grössern  Klangreiz  der  Melodien 
den  Einfluss  der  neuen  Weise  der  Musikübung.  Erwähnt  sei 
noch,  dass  die  Sammlung  mehrfach  neu  aufgelegt  wurde. 

Besonders  beachtenswerth  ist  eine  Sammlung  von  Liedern, 
welche  in  der  zweiten  Hälfte  dieses  Jahrhunderts  in  Berlin  er- 
schien *),  nicht  nur  deshalb,  weil  sie  Lieder  der  anerkanntesten 
Dichter  und  Componisten  jener  Zeit  enthält,  sondern  auch,  weil 
sie  in  den  Vorreden  mancherlei  theoretische  Auseinandersetzungen 
giebt  über  das  Lied  und  zugleich  auch  Aufschlüsse  über  die 
Stellung,  welche  das  Lied  in  der  Gesellschaft  gewinnen  soll. 
In  letzterer  Beziehung  wird  nur  das  sogenannte  volksthüm- 
liche  Lied  angestrebt: 

„Wir  Deutschen  studiren  jetzt,  heisst  es  an  einer  Stelle, 
die  Musik  überall;  doch  in  manchen  grossen  Städten  will  man 
nichts  als  Opern-Arien  hören.  In  diesen  Arien  herrscht  aber 
nicht  der  Gesang,  der  sich  in  ein  leichtes  Scherzlied  schickt, 
das  von  jedem  Munde  ohne  Mühe  angestimmt  und  auch  ohne 
Flügel  und  ohne  Begleitung  anderer  Instrumente  gesungen 
werden  könnte.  Wenn  unsere  Componisten  singend  ihre  Lieder 
componieren ,  ohne  das  Ciavier  dabey  zu  gebrauchen ,  und 
ohne  dann  zu  gedenken,  dass  noch  ein  Bass  hinzukommen 
soll,  so  wird  der  Geschmack  am  Singen  unter  unserer  Nation 
bald  allgemeiner  werden  und  überall  Lust  und  gesellige  Frölich- 
keit  einführen". 


1)  Oden  mit  Melodien.     Berlin  bei  Wilhelm  Birnstiel.     Erster  Theil 
1753.     Zweiter  Theil  1755. 
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Die  Vorrede  einer  spätem  Ausgabe  (1761)  spricht  sich 
dann  auch  ziemlich  weitläufig  und  eingehend  über  die  Beschaffen- 
heit der  Odencomposition  aus.  Als  Hauptgrundsatz  wird  hierbei 
hingestellt: 

„Dass  die  Odencomposition,  welche  nicht  musikalisch  weit- 
läufig ausgearbeitet,  sondern  nur  mit  einer  einzigen  kurzen 
Melodie  versehen  werden  soll,  die  auf  alle  Strophen  passen 
muss,  was  nicht  so  leicht  ist,  ohne  Absehen  auf  die  Worte, 
schön  sein,  und  alle  musikalische  Vollkommenheit  haben  muss, 
deren  nur  ein  kleines  charakterisiertes  musikalisches  Stück, 
z.  B.  eine  Bourree,  Gavotte,  Menuett.,  Gigue  u.  s.  w.  fähig  ist". 

Ferner  wird  von  der  Melodie  verlangt:  dass  sie  deut- 
lich sei. 

„Desswegen  muss  sie  ihre  grösseren  und  kleineren  Abschnitte, 
Eintheilungen  und  üntereintheilungen  haben.  Deren  sind 
vornehmlich  dreyerlei,  als :  die  kleinsten  Einschnitte,  die  mitt- 
leren Einschnitte  und  die  grössten". 

Darauf  werden  diese  umständlich  entwickelt,  und  zwar  niu* 
mit  Rücksicht  auf  den  Text  und  seine  Interpunktion.  Weiterhin 
wird  auch  der  modulatorischen  Symmetrie  und  Eurhythmie  ge- 
dacht und  endlich  auch  von  der  Melodie  verlangt: 

„Dass  sie  an  manchen  Orten  mehr  sprechend  als  singend, 
und  dass  sie  nicht  mit  Figuren  überladen  sei". 

Derartige  theoretische  Behandlungen  des  Liedes  finden  wir 
indess  schon  früher.  Lorenz  M  i  t  z  1  e  r  hatte  im  ftinften  Theil 
des  ersten  Bandes  seiner  „Musikalischen  Bibliothek"  (1738) 
mitgetheilt,  was  Gottsched  in  seiner  Kritischen  Dichtkunst  (1730) 
hierüber,  wie  „lieber  Ursprung  und  Alter  der  Musik"  ausein- 
andersetzt, und  zugleich  auch  mit  nicht  gerade  glücklichen  Be- 
merkungen versehen.  Interessanter  ist  die  Abhandlung,  welche 
J.  A.  Scheibe,  ebenfalls  an  Gottsched  anknüpfend,  über  die 
Odencompositionen  im  „Critischen  Musikus,  64.  Stück"  giebt. 
Bemerkenswerth  ist  ferner,  was  Marpurg  bei  Gelegenheit  der 
Besprechung  von  39  Sammlungen  von  Oden,  die  bis  zum  Jahre 
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1761  bereits  erscLienen  waren,  im  1.  Band  der  „Kritischen 
Briefe"  über  die  Liedcomposition  sagt. 

Jene  oben  erwähnte  Sammlung  von  Birnstiel  enthält  in 
ihrem  ersten  Theil  Compositionen  von  den  beiden  Graun;  Quantz, 
Agricola,  Franz  Benda,  Nichelmann,  C.  Ph.  E.  Bach,  Advokat 
Krause  und  Telemann ;  die  Dichtungen  sind  von  Hagedorn, 
Ebert,  Schlegel,  Ramler,  Uz,  v.  Kleist  und  Gleim.  In  der  Samm- 
lung selbst  sind  weder  die  Dichter  noch  die  Componisten  nam- 
haft gemacht;  dies  hat  erst  Marpurg  im  ersten  Bande  der  „Histo- 
risch-kritischen Beyträge"  gethani). 

Der  zweite  Theil  bringt  auch  Gedichte  von  L  e  s  s  i  n  g. 

Ein  ähnliches  Werk  wie  diese  Odensammlung  erschien  1756 
bei  Breitkopf  in  Leipzig  unter  dem  Titel:  „Berlinische  Oden 
und  Lieder",  mit  Gedichten  von  Lessing,  Uz,  Gleim  und  Zachariä 
und  Compositionen  von  jenen  drei  Berlinern,  deren  Bestrebungen 
das  Lied  wirklich  zu  fördern  vermochten:  Agricola,  Nichelmann 
und  Marpurg. 

Carl  Heinrich  Graun  (1701  — 1759),  der  seiner  Zeit  durch 
allseitige  Thätigkeit  —  er  schrieb  viele  Werke  für  Kirche 
und  Theater  —  in  Deutschland  wol  berühmteste  Componist,  liat, 
wie  bereits  erwähnt,  auch  eine  ganze  Reihe  von  Liedern  com- 
poniert,  von  denen  indess  nur  eins,  das  bekannte,  von  Klopstock 
gedichtete  Begräbnisslied:  „Auferstelm,  ja  auferstehn"  2)^  ihn 
länger  überdauert  hat.  Seine  Melodien  weltlicher  Lieder  sind 
zu  sehr  von  der  Opern-Arie  seiner  Zeit  beeinflusst;  und  dieser 
Einfluss  verräth  sich  weniger  darin,  dass  sie  mit  all  den  Sclinör- 
keln,  den  galanten  Manieren  wie  jene  ausgestattet  sind,  als 
vielmehr  in  ihrer  ganzen  Anlage.     Die    Liedform    tritt   nirgends 


1)  Vergleiche  Lindner:  E.  0.  Gescliichte  des  deutschen  Liedes  im 
18.  Jahrhundert.  Nachgelassenes  Werk,  herausgegeben  von  Ludwig  Erk, 
Leipzig  1871.  Dasselbe  enthält  auch  eine  sehr  ausführliche  Beschreibung 
der  in  diesem  Capitel  bereits  erwähnten  Odensammlungen  und  zahlreiche 
Beispiele. 

2)  Zuerst  veröffentlicht  in  :  Geistliche  Oden,  in  Melodien  gesetzt  von 
einigen  Tonkünstlern  in  Berlin  (Berlin,   Ch.  F.   Voss  1758). 
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prägnant  hervor.  Vor  allem  fehlt  jener,  im  Grossen  gestaltende 
Zug  in  der  Melodie',  durch  den  diese  zur  musikalischen  Nach- 
bildung der  Liedstrophe  wird.  Die  Melodie  schmiegt  sich  ziem- 
lich treu  dem  Sprachmetrum  an,  aber  sie  gliedert  sich  nicht  so 
energisch  wie  der  Vers  und  man  kann  sie  beliebig  verengen 
oder  erweitern,  ohne  den  Bau  des  Ganzen  zu  zerstören.  Sie 
Ist  eben  nur  aus  Trümmern  der  italienischen  Opernarie  zu- 
sammengesetzt. 

Weit  grössere  Geschlossenheit  und  Energie  der  Liedform 
zeigen  dagegen  die  Lieder  der  andern  drei  obengenannten  Berliner 
Liedersänger :  Agricola ,  Nichelmann  und  Marpurg  (dem  treff- 
lichen Musikscliriftsteller).  Auch  bei  ihnen  ist  der  Einfluss  der 
Arie  unverkennbar,  aber  er  macht  sich  vorwiegend  in  der  grössern 
Breite  der  Motive  geltend ;  diese  sind  dann  zur  stark  gefestigten 
Form  zusammengehalten,  so  dass  die  Melodien  wieder  die  Energie 
lind  Consequenz  der  Constructiou  zeigen,  wie  beim  Volkshede 
und  einzelnen  Kunstliedern  des  vorigen  Jahrhunderts.  Die  ein- 
zelnen Glieder  der  Melodie  drängen  wieder  nach  bestimmten 
Euhepunkten  und  die  Form  gewinnt  dadurch  jene  architectonische 
Gliederung,  die  wir  bereits  als  das  hauptsächlich  charakteristische 
Merkmal  der  Liedform  anerkannten.  Zwar  suchen  wir  noch 
vergebens  nach  den  feinsinnigen  Reimverschliugungeu  jener 
Zeit  der  ersten  Blüte  des  Liedes,  aber  wir  finden  doch  das 
Streben  darnach  wieder  vorhanden.  Dabei  zeigen  diese  Lieder 
wieder  eine  freiere  harmonische  Behandlung.  Zwar  ist  die 
Ciavierbegleitung  immer  noch  nur  durch  den  bezifferten  Bass 
angedeutet,  aber  dieser  lässt  die  Harmonie  als  ganz  bedeutend 
in  Fluss  kommend  erscheinen.  Dahin  gieng  überhaupt  das  Be- 
streben dieser  Periode,  seit  dem  Eintritt  des  Volksliedes  in  die 
Kunstgeschichte.  Dieser  Prozess  vollendete  sich  in  Joh.  Seb. 
Bach  und  wir  sehen  seine  Schüler  (Agricola  und  Nichelmann) 
in  seinem  Sinne  thätig.  Jenes  Missverhältniss  zwischen  Melodie 
und  Harmonie,  das  bei  Schein  und  Hammerschmidt  noch  zu 
Tage  tritt,  und  das  Albert  und  seine  Zeitgenossen  nur  dadurch 
zu    umgehen    vermochten,    dass    sie    den    harmonischen  Apparat 
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vereinfachten,  wird  hier  schon  ausgeglichen  ohne  den  Reichthum 
der  Harmonie  zu  schmälern.  Melodie  und  Öarmonie  erscheinen 
beide  gleich  reich,  aber  beide  ergänzen  und  durchdringen  sich 
zu  einheitlicher  Zusammenwirkung.  Das  nachstehende  Lied  von 
Agricola  möge  als  ein  Beweis  hier  stehen: 


1.  Willst   du 

2.  Scilla  -  fe 

3.  Dann  wirst 


die  -  sen  Raub  be  -  stra-fen, 
gött  -  li  -  che  Be  -  lin  -  de, 
du     vom  Traum  er   -  wa-chen, 


m 


(l^k 

tr 

J^U-^¥!                 "i*L         <?               - 

^        ' 

^                                 I 

i#8 — i5=p-; 

r  «     M 

ß        »l^J 

UM            ^            ^ 

li^-^l H 

h            S'        ■ 

1.  0        so         wa  -  che 

2.  bis  mein     Kuss  dich 

3.  macht  ihr     Schat-ten 

,.    u-LJf                               ........    .        ^^,...      . 

L_^ U J 

Schä-fe 
trau  -  men 
mich  ent 

-  rin. 
heisst, 

-  zückt. 

^^h-—^» 

■     =Lji 

~t^ ^ 

— ^— ^ — ^ 

.0 1 ■: — 



"^  ^         ^*£:^ 

#  *  • 



0 

m 


1.  A  -  ber 

2.  dass  du 

3.  wirst  du 


-I 1 !-■ 


wenn    ich 
mir      ge    - 
sa  -  gen : 

-ß- 


straf 
neig 
wie 


bar      bin, 

ter      sei' st, 
be  -  glückt 


i^^i 


-l^k: 


'-^^ 


1.  mag    dein    schö-nes  Au 

2.  als       ich      dich  am   Ta 

3.  wird  mich     erst  die  Lie 


-^^'^^^^^m 


ge  schla-fen. 
ge  fin  -  de. 
be     ma  -  clien. 


■^ 


E^m 


± 


i 


Das  volksthümliche  Lied.  ]^37 

Die  Verwandtschaft  dieser  Lieder  mit  jenen  von  Albert  und 
Job.  Krieger,  die  wir  als  „volkstliümlich"  bezeichneten,  ist  zu 
augenscheinlich,  als  dass  es  noch  eines  weitern  Nachweises  be- 
dürfte; mit  ihnen  ist  die  künstlerische  Form  für  das  volks- 
thümliche Lied  gewonnen,  das  ausschliesslich  bestimmt  ist,  im 
Volke  gesungen  zu  werden,  und  das  deshalb  weniger  charakte- 
ristische, als  vielmehr  sangbare,  einfache  und  formell  festgefügte 
Melodien  erfordert. 

Neben  diesen  Bestrebungen  machen  sich  auch  andere  für 
die  Entwickelung  jener  höhern  Form  des  Kunstliedes  geltend, 
welche  zugleich  auf  eine  möglichst  erschöpfende  Darstellung  des 
Textinhalts,  mit  all  den,  ihr  zu  Gebote  stehenden  musikalischen 
Mitteln  bedacht  sind.  Zunächst  wurde  die  Clavierbegleituug 
mit  grösserer  Sorgfalt  in  Bezug  hierauf  ausgeführt,  um  durch 
sie  den  Textinhalt  etwas  ausführlicher  zu  erläutern.  Solche 
Lieder  finden  sich  schon  in  den  früher  erwähnten  Oden-Samm- 
lungen. So  wurde  Agricola  veranlasst,  in  dem  Liede  von 
Ewald:  Die  furchtsame  Olympia:  „Ein  Ungewitter  tobt",  durch 
die  Clavierbegleituug  das  Rollen  des  Donners  und  den  Gewitter- 
sturm nachzuahmen. 

Aehnlichen  Versuchen  begegnen  wir  aucli  in  den,  sonst 
ziemlich  verunglückten  Liedern  des  verdienstlichen  Theoretiker 
Johann  Philipp  Kirnberger.  Sie  sind  in  einer  Sammlung :  „Geist- 
liche, moralische  und  weltliche  Oden  von  verschiedenen  Dichtern 
und  Componisten",  Berlin  1758  und  in  selbständigen  Werken^) 
veröfi'entlicht.  Sie  haben  kaum  historische  Bedeutung  gewinnen 
können,  da  sie  nicht  einmal,  wie  doch  die  meisten  andern  ge- 
nannten derartigen  Werke,  als  bedeutsame  Produkte  ihrer  Zeit 
gelten  können. 

Ungleich  höheres  Interesse,  beanspruchen -die  Gesänge  eines 
andern,  wenig  bekannten  Berliner  Componisten,  die  gleichfalls 
in  jenen  Sammlungen  enthalten  sind,  und  in  denen  die  Clavier- 


1)    Oden    mit   Melodien,    Danzig  1773.     Gesänge  am  Ciavier  1780, 
und  Anleitung  zur  Singecomposition   1782, 
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begleituDg  grössere  Bedeutung  gewinnt:  die  von  Job.  Pliilipp 
Sack  (1722 — 1763).  Bekannter  ist  der  Componist  als  Haupt- 
grtinder  der  1749  entstandenen  musikübenden  Gesellschaft  in 
Berlin.  Er  war  ein  sehr  tüchtiger  Ciavierspieler,  und  deshalb 
namentlich  zog  er  dies  Instrument  zu  grösserer  Betheiligung  an 
der  Darstellung  seiner  Gesänge  heran.  Zugleich  war  er  auf 
gi-össere  Wahrheit  des  Ausdrucks  bedacht,  aber  in  dem  Be- 
streben darnach  geht  ihm  nicht  nur  die  Liedform,  sondern 
eigentlich  alle  Form  verloren.  Wir  werden  später  sehen,  wie 
die  grossen  Meister  des  Instrumentalen  und  der  dramatischen 
Formen  gleichfalls  die  knappe  Liedform  verlassen  mussten,  um 
den  Textausdruck  vollständig  zu  gewinnen ;  aber  sie  erweiterten 
dann  doch  das  Lied  zur  Scene  und  gewannen  so  eine  neue, 
wenn  auch  nicht  lyrische  Form.  Die  Oden  von  Sack*)  sind 
vollständig  formlos;  jeder  einzelne  Zug  des  Gedichts  wird  von 
ihm  meist  treffend  erfasst,  soweit  das  überhaupt  bei  dieser  Art 
.der  Darstellung  möglich  ist,  aber  sie  kommen  eben  nur  in  ver- 
einzelten Ausbrüchen,  nicht  zur  künstlerischen  Form  gefestigt, 
zur  Erscheinung.  Das  ist  wol  auch  der  Grund,  Aveshalb  sie  so 
wenig  Beachtung  fanden,  selbst  auch  bei  den  spätem  Meistern, 
die  doch  ähnliche  Ziele  verfolgten. 

Mit  mehr  Glück  versuchte  sich  in  dieser  Richtung  Bern- 
hard Valentin  Herb  in  g  —  adjungirter  Organist  und  Vi- 
carius  am  Dome  zu  Magdeburg  (f  1767).  Auch  er  ist  bemüht, 
dem  Detail  der  Dichtung  mehr  gerecht  zu  w^erden,  und  giebt 
der,  meist  vollständig  ausgeschriebenen,  nicht  nur  durch  den  be- 
zifferten Bass  angedeuteten  Clavierbegleitung  erhöhte  Bedeutung 2). 
Dabei  verliert  auch  er  die  Liedform,  aber  er  wird  doch  nicht 
so  formlos  wie  Sack.     Er    schliesst   und   rundet  wenigstens  ein- 


1)  Kleine  Ciavierstücke  nebst  einigen  Oden  von  verschiedenen  Ton- 
künstlern.    Berlin  1760.     Th.  I,  7.   13.     Th.  II,   1. 

2)  a.  Musikalische  Belustigungen  in  30  scherzhaften  Liedern.  Leipzig, 
1758.  1763.  b.  Musikalischer  Versuch  in  Fabeln  und  Erzählungen  Hrn. 
rrofessor  Gellerts.   1759. 
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zelue  kleinere  Partien  in  sich  ab,  aber  er  versäumt  es  dann, 
diese  wiederum  unter  sich  in  Bezug  zu  setzen,  um  die  Formen 
der  Arie  oder  Sceue,  oder  der  Ballade  zu  gewinnen. 

Diese  Weise  blieb  nicht  ohne  Einfluss  auf  die  Zeitgenossen, 
die  nun  auch  allmälich  bemüht  waren,  den  Textinhalt  in  seinem 
Einzelzuge  zu  verfolgen  ^). 

Mit  grösserem  Eifer  und  auch  mit  grösserem  Erfolge  wurde 
indess  zunächst  jene  andere  Form  des  Kunstliedes  weiter  ge- 
bildet; sie  gewann  allmälich  immer  grössere  Verbreitung  und 
wurde  zum  volksthüm liehen  Lied. 

Es  waren  weit  weniger  die  traurigen  politischen  und  socialen 
Zustände  des  vorigen  Jahrhunderts,  welche  das  eigentliche  Volks- 
lied allmälich  verstummen  Hessen,  als  vielmehr,  wie  wir  bereits 
andeuteten,  die  Verbreitung  und  Pflege,  welche  das  Kunstlied 
gewann.  Die  äussern  Verhältnisse,  die  politische  und  sociale 
Lage  des  deutschen  Volkes  im  17.  und  18.  Jahrhundert  waren 
allerdings  wenig  geeignet,  die  Schaffenskraft  im  Volke  zu  er- 
halten und  zu  nähren.  Die  Stürme  des  dreissigjährigen  Krieges 
und  die  durch  sie  herbeigeführte  Verwilderung  deutscher  Sitte 
und  deutschen  Lebens  Hessen  nur  Kriegs-  und  Klagelieder  noch 
aufkommen  und  unter  dem  Druck  der  folgenden  Zeit,  ver- 
anlasst durch  innere  Zwistigkeiteu  und  durch  Missr^gierung,  ver- 
mochte sich  auch  das  VolksHed  nicht  wieder  zu  erholen.  Doch 
alles  dies  wäre  nicht  im  Stande  gewesen,  den  Volksgesang  so 
verstummen  zu  machen,  wie  es  geschah.  Blühte  er  doch  selbst 
zu  jener  Zeit,  in  welcher  er  von  den  Geistlichen  mit  Bann 
und  harten  Strafen,  vom  Kaiser  mit  Pön  an  Leib  und  Leben 
bedroht  war.  Das  Volk  erfand  und  sang  seine  Lieder  so  lange, 
als  ihm  der  Kunstgesang  noch  fremd  gegenüber  stand.  Nach- 
dem dieser  ihm  uälier  getreten  war,  und  schliesslich  auch  für 
das  Gesangesbedürfniss  des  Volkes  Sorge  trug,  musste  das  Volks- 


1)  Ueber  ihn,  wie  über  Sack  und  noch  einige  weitere  Liedersamm- 
lungen giebt  Lindner  in  dem  angeführten  "Werk  ausführlichen  Bericht, 
weshalb  wir  hier  darauf  verweisen  können. 
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lied  abblühen.  So  lange  der  Kiinstgesang  dies  Bedürfniss  des 
Volkes  unberücksichtigt  Hess,  fand  der  Schaffenstrieb  im  Volke 
fortwährend  erneuerte  Anregung  zu  dichten  und  Singweisen  zu 
erfinden.  Nachdem  aber  die  Künstler  Volkslieder  erfinden,  d.  h. 
Lieder,  die  ins  Volk  übergiengen  und  von  ihm  gesungen  wurden, 
hat  dies  nicht  mehr  nöthig,  für  Befriedigung  seiner  Sangeslust 
zu  sorgen.  Es  greift  nun  auf,  was  ihm  fertig  dargeboten 
wird,  und  nimmt  es  um  so  rascher  und  leichter  an,  je  mehr 
eigen  Empfundenes  ihm  darin  dargeboten  wird.  Wol  ent- 
stehen noch  einzelne  Lieder  im  Volke,  aber  meist  nur  an- 
knüpfend an  aussergewöhnliche  Ereignisse.  Jeder  Krieg,  oder 
auch  eine  aussergewöhnliche  That,  erzeugen  auch  jetzt  noch  Lieder 
im  Volk,  aber  auch  diese  sind  nicht  mehr  so  ursprünglich,  son- 
dern sie  sind  jetzt  ein  Produkt  des  Kunstgesanges,  der  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  auch  dem  Volke  vermittelt  wird.  Durch 
Schule  und  Kirche,  durch  Concert  und  Theater  wurde  auch  dem 
Volke  allmälich  in  gewissem  Grade  Kunstgesang  und  Kunst- 
musik vermittelt,  und  beide  beeinflussen  ganz  bedeutend  seine 
Schaffenskraft,  wenn  sie  sich  wieder  einmal  regt.  Durch  den 
Gesangunterricht  in  der  Schule  schon  geht  der  Jugend  die  naive 
Lust  am  Schaffen  verloren ,  und  es  lösen  sich  nach  und  nach 
die  Beziehungen  zum  Volksgesange.  Durch  die  allmälich  sich 
ausbreitende  Musikbildung  ward  er  nach  und  nach  in  die  knappen 
Formen  des  kunstmässigen  Gesanges  gedrängt.  Nur  eine  kleine 
Zahl  der  alten  Volkslieder  bleiben  erhalten,  der  ungleich 
grössere  Theil  dagegen  geht  verloren,  weil  er  sich  nicht  der 
neuen  Kunstpraxis  leicht  vermitteln  Hess. 

Der  Volksgesang  eignet  sich  das  Kunstlied  an,  um  es  als 
volksthümliches  Lied  zu  hegen  und  zu  pflegen  wie  sein  eigenes 
Produkt. 

Ueber  die  besondere  Weise  des  volksthümlichen  Liedes 
spricht  sich  der  Vorbericht  der 

„Lieder  im  Volkston  bey  dem  Ciavier  zu  singen  von  J.  A.  P. 
Schulz,  Capellmeister  Sr.  Königl.  Hoheit  des  Prinzen  Hein- 
rich von  Preussen,   1785" 
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dahin  aus: 

•  „lu    allen   diesen   Liedern   ist    nnd   bleibt  mein  Bestreben, 


mehr  v  o  1  k  s  massig  als  k  u  n  s  t  massig  zu  singen,  nehmlich  so, 
dass  auch  ungeübte  Liebhaber  des  Gesanges,  so  bald  es  ihnen 
nicht  ganz  und  gar  an  Stimme  fehlt,  solche  leicht  nachsingen 
und  auswendig  behalten  können.  Zu  dem  Ende  habe  ich  nur 
solche  Texte  aus  unsern  Liederdichtern  gewählt,  die  mir  zu 
diesem  Volksgesange  gemacht  zu  sein  schienen  und  mich  in 
den  Melodien  selbst  der  höchsten  Simplicität  und  Fasslichkeit 
beflissen,  ja  auf  alle  Weise  den  Schein  des  Bekannten  da- 
rein zu  bringen  gesucht,  weil  ich  es  aus  Erfahrung  weiss, 
wie  sehr  dieser  Schein  dem  Volksliede  zu  seiner  schnellen 
Empfehlung  dienlich,  ja  nothwendig  ist.  In  diesem  Schein 
des  Bekannten  liegt  das  ganze  Geheimniss  des  Volkstons ;  nur 
muss  man  ihn  mit  dem  Bekannten  selbst  nicht  verwechseln. 
Dieses  erweckt  in  allen  Künsten  üeberdruss;  jener  hingegen 
hat  in  der  Theorie  des  Volksliedes,  als  ein  Mittel,  es  dem 
Ohre  lebendig  und  schnell  fasslich  zu  machen,  Ort  und  Stelle, 
und  wird  von  den  Componisten  oft  mit  Mühe,  oft  vergebens 
gesucht.  Denn  nur  durch  eine  frappante  Aehnlichkeit  des 
musikalischen  mit  dem  poetischen  Ton  des  Liedes,  durch  eine 
Melodie,  deren  Fortschreitung  sich  nie  über  den  Gang  des 
Textes  erhebt,  noch  unter  ihn  sinkt,  die  Avie  ein  Kleid  dem 
Körper,  sich  der  Declamation  und  dem  Metro  der  Worte  an- 
schmiegt, die  ausserdem  in  sehr  sangbaren  Intervallen,  in 
einem,  allen  Stimmen  angemessenen  Umfang  und  in  den  aller- 
leichtesten  Modulationen  fortfliesst  und  endlich  durch  die 
höchste  Vollkommenheit  der  Verhältnisse  aller  ihrer  Theile, 
wodurch  eigentlich  der  Melodie  diejenige  Rundung  gegeben 
wird,  die  jedem  Kunstwerk  aus  dem  Gebiete  des  Kleinen  so 
unentbehrlich  ist,  erhält  das  Lied  den  Schein,  von  welchem 
hier  die  Rede  ist,  den  Schein  des  Ungesuchten,  des  Kunst- 
losen, des  Bekannten,  mit  einem  Wort,  des  Volkstons,  wo- 
durch es  sich  dem  Ohr   so    schnell   und  unaufhörlich  zurück- 
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kehrend  einprägt.  Und  das  ist  doch  der  Endzweck  des 
Liedercomponisten,  wenn  er  seinem  einzig  rechtmässigen  Vor- 
satz, bey  dieser  Compositionsgattung,  gute  Liedertexte  all- 
gemein bekannt  zu  machen,  getreu  bleiben  will". 

Diese  Erklärung  berührt  nur  die  eine  untergeordnetere 
Gattung  volksthümlichen  Liedes:  die  nur  das  wiedergiebt,  was 
bereits  im  Volke  klingt ;  die  nur  das  allgemeine  Volksempfinden 
zum  Lihalt  nimmt.  Die  höhere  Gattung,  die  durch  unsere  grossen 
Meister  Mozart,  Haydn  bis  auf  Mendelssohn  gepflegt  wurde, 
bringt  besondere,  noch  nicht,  oder  doch  nicht  in  dieser  Weise 
ausgesprochene  Züge  des  Volksgemüths  zur  Darstellung  in  der 
fassbarsten  Form,  nur  diese  ist  die  überlieferte,  Avährend  ihr 
Inhalt  neu  und  eigenthümlich  ist.  Eine  dritte  Gruppe,  die  nur 
der  absichtslosen  Lust  am  Gesänge  dient,  und  die  daher  nur 
sangbare  Melodien  ohne  Rücksicht  auf  Text  und  Inhalt  bietet, 
der  „noble  Bänkelsang"  ist  später  noch  zu  betrachten. 

Wir  bezeichneten  bereits  einzelne  der  vorher  besprochenen 
Lieder  als  volksthümlich  ihrer  Form  nach,  doch  scheint  keins 
derselben  weiter  und  andauernd  sich  im  Volke  erhalten  zu  haben. 
Die  Lieder  von  Görner  erfreuten  sich  weiterer  Verbreitung,  doch 
wie  gleichfalls  erwähnt,  wol  meist  der  Hagedorn' sehen  Poesien 
halber.  Von  diesen  leben  noch  mehrere  im  Volke  fort,  wie: 
„Der  Nachtigall  reizende  Lieder",  „Uns  lockt  die  Morgenröthe", 
aber  ohne  die  Görner'schen  Melodien.  —  Die  ersten  derartigen 
Lieder,  welche  eine  ausserordentliche  Verbreitung  über  ganz 
Deutschland  gewannen,  so  dass  sie  zu  volksthümlichen  Liedern 
im  angegebenen  Sinne  wurden,  sind  wol  die  aus  den  Singspielen 
von  Johann  Adam  Hiller  (1728—1804).  Hiller  wurde 
durch  seinen  Bildungs-  wie  Lebensgang  schon  früh  auf  diese 
Weise  des  volksthümlichen  Liedes  geführt.  Zur  Pflege  des 
Singspiels  veranlassten  ihn  mehr  äussere  Umstände.  Der  Dichter 
derselben  (oder  „Komischen  Opern",  wie  er  sie  nennt),  C.  F. 
Weisse  (geb.  1726;  starb  als  Kreissteuereinnehmer  1804  in 
Leipzig),  spricht  sich  darüber  in  der  Vorrede  der  Ausgabe  seiner 


Das  volksthümliche  Lied.  143 

DichtuDgen  von  17781)  a^g^  Er  berichtet:  „Dass  man  seit 
einiger  Zeit  die  kleinen  Liedßr  wieder  aus  der  komischen  Oper 
zu  verdrängen  und  sie  durch  ,Aria  di  Bravura^  mit  allen  mög- 
lichen Coloraturen  zu  ersetzen  sucht,  und  mit  einem  verächtlichen 
Blick  auf  die  vortreffliche  Hillerische  Musik  herabsieht,  weil 
er  seine  Arien  nicht  für  eine  Mara   oder  Helmuth  gesetzt  hat". 

„Dass",  heisst  es  dann  wörtlich  weiter,  „er  es  hätte  thun 
können,  wenn  er  gewollt,  davon  hat  er  Beweise  genug  ge- 
geben und  giebt  sie  täglich :  aber  er  wusste ,  dass  sie  der 
Natur  dieses  Schauspiels  und  meiner  Absicht  nicht  gemäss 
waren,  und  uns  lag  mehr  daran,  von  einer  fröhlichen  Gesell- 
schaft, als  von  Virtuosen  gesungen  zu  werden. 

Ueberdiess  musste  er  und  ich  auf  die  damaligen  Schauspieler 
des  Koch'ischen  Theaters  sehen,  für  die  es  hauptsächlich 
verfertigt  war.  Diese  waren  keine  grossen  gelehrten  Sänger^ 
deren  Stimmen  zu  diesem  Liede  zureichten,  die  aber,  was 
ihnen  an  musikalischer  Kunst  fehlte,  durch  ein  treffliches 
Spiel  ersetzten.  Die  Unterstützung  dieser  Gesellschaft  war 
indessen  eine  Hauptveranlassung  zu  dieser  Arbeit.  Der  red- 
liche Koch,  der  sich  dem  deutschen  Theater  so  sehr  auf- 
opferte, und  von  einem  Unglücksfalle  über  den  andern  ge- 
troffen ward,  brauchte  ein  Rettungsmittel.  Die  Bühne  war 
stets  leer,  weil  man  sich  an  den  bekannten  Schauspielen  satt- 
gesehen hatte,  und  unsre  eignen  Dichter  nicht  fruchtbar  genug 
an  neuen  waren.  Das  Publikum  musste  also  durch  etwa& 
Ungewöhnliches  gereizt  werden,  wenn  es  an  dem  Theater 
wieder  einen  Gefallen  und  einen  Zug  dahin  fühlen  sollte^ 
Ich  sah  dies  für  ein  kräftiges  Mittel  an,  einen  rechtschaffenen 
Mann  zu  unterstützen,  und  eine  so  gute  Gesellschaft,  als  die 
seinige    war,    aufrecht   zu    erhalten.     Die   Wirkung   und  den 


1)  Sammlung  der  besten  deutsehen  prosaischen  Schriftsteller  und 
Dichter.  Drey  und  siebenzigster  Theil.  Weissens  komische  Opern. 
Carlsruhe  bey  Christian  Gottlieb  Schmieder.   1778. 
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Erfolg  weiss  Jedermann ;  anch  kann  ich  selbst,  da  dies  Lob 
vorzüglich  dem  würdigen  Tonkünstler  gebühret^  ohne  Eitel- 
keit sagen,  dass  ich  von  mehr  als  Einer  Gesellschaft  die 
Versichermig  erhalten,  dass  sie  durch  diese  komischen  Opern 
mehr  als  Einmal  vom  gänzlichen  Untergange  sey  gerettet 
worden. " 

Das  erste  dieser  Stücke  ist:  „Die  verwandelten  Weiber", 
oder  „Der  Teufel  ist  los"  (1761),  und  von  den  Liedern,  die 
es  enthält:  „Ansehn  hin,  Ansehn  her!",  „0  dürft'  ich  nur!  wie 
wollt'  ich  sie",  „Krumm  und  lahm  kriegt  man  selten  einen 
Mann",  „Gewährt  mir  Götter",  „Mein  schwellend  Herz  hüpft 
mir  vor  Freude",  „Lasst  die  Grossen  immerhin",  „Ohne  Lieb' 
und  ohne  Wein"  u.  s.  w.,  wurde  besonders  das  letztgenannte 
bald  zu  einem  Lieblingsliede  des  deutschen  Volkes,  so  dass  man 
es  wol  als  das  erste  derartige  Volkslied  bezeichnen  darf.  Die- 
sem Singspiel  folgte  (als  zweiter  Theil)  „Der  lustige  Schuster"; 
von  den  Liedern  desselben  hat  sich  indess  keins  im  Volke  er- 
halten, ebenso  wie  auch  keins  der,  zum  Theil  sehr  anmuthigen 
Lieder  aus  „Lottchen  am  Hofe"  und  „Die  Liebe  auf  dem  Lande" 
(1767).  Den  grössten  und  andauerndsten  Beifall  gewann  „Die 
Jagd"  (1770)  und  die  Lieder  aus  dieser  „komischen  Oper:" 
„Schön  sind  Rosen  und  Jasmin",  vor  allem  aber:  „Als  ich  auf 
meiner  Bleiche",  haben  nicht  nur  die  Operette,  sondern  die 
ganze  Gattung  überdauert.  Da  diese  Art  Lieder  nunmehr  ziem- 
lich vergessen  sind,  möge  das  eine,  in  jener  Zeit  beliebteste 
hier  stehen ,  als  ein  charakteristisches  Denkmal  ^^  für  die  Ge- 
schmacksrichtung derselben : 
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Commodetto. 
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ich     auf   mei  -  ner 
kam    aus  dem    Ge 


Blei    -     che     ein 
sträu   -     che     ein 


2. 

Mit    -   lei  - 

dig  ach!  ver    - 

weil 

te 

ich 

Ich        lief 

ihr    zu :     da 

eil        - 

te 

sie 

3. 

So        Schl- 

ich schrie  und 

wein    - 

te, 

so 

und  bracht' 

,  eh'  ich's  ver     - 

mein    - 

te, 

mich 

4. 

Hier     war 

der  Graf:  mein 

Schrei    - 

en 

half 

Durch  Droh' 

1  und  Schmeiche    - 

lei      - 

en 

warb 

5. 

Mein   Fen  - 

ster  gieng-  in 

Gar     - 

ten, 

heut 

Die      Son  - 

ne      zu      er     - 

war    - 

ten, 

voll 

6. 

Ge  -  dacht 

und  auch  ge     - 

sehe    - 

hen 

Das 

Und      si    - 

che  -  rer     zu 

ge       - 

hen, 

nahm 

i 


y- 


P= 


I 


1.    Stück -chen    Garn         be     -     goss^ 
Mäd  -  chen       a     -     them    -     los. 


M. 


i=t 


2. 

kei  -  nen 

Au 

-    gen      - 

blick, 

ins      Ge  - 

büsch 

zu 

rück. 

3. 

Hess   man 

mich 

nicht 

los, 

nach    des 

Gra 

-    fen 

Schloss. 

4. 

nichts,  durch  je 

-     de 

Kunst, 

er        um 

mei 

-     ne 

Gunst. 

5. 

stand    ich 

mor 

-   gens 

früh, 

Kum  -  mer 

da, 

und 

sieh: 

6. 

Fen-  ster 

war 

nicht 

hoch. 

ich      mein 

Bett 

-    chen 

noch. 
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1.    Das  sprach:  Ach  habt  Er 


bar 


I 
men,  steht 


(^ 


2.  Kaum  war    ich    drm,   so 

3.  Von       da    ward  ich    bald 

4.  Doch  ward  mein  Hass  nur 

5.  Das    Pfört-chen    an    der 

6.  Das     warf  ich  schnell  hin 


ka     - 

men 

zwei 

wei   - 

ter 

(es 

gros    - 

ser 

und 

Mau    - 

er 

stand 

un 


ter,      ich 


2.  Reuter  mit    dem  Schwert, 

3.  war  schon  fin  -  stre  Nacht,) 

4.  nun  sperrt'  er  mich    ein, 

5.  auf,  gleich  fiel  mir    ein, 

6 .  sprang,  und  sprang  nicht  tief. 


er  -  griffen  mich  und 
be  -  gleitet  durch  die 
und  das  ge-  fiel  mir 
obgleich  mit  manchem 
wo  -  rauf  ich  dann  ganz 


^%^.=^. 


11 


W- 


t- 


n=^; 


■-i^:L=t 


1 


1.     Ar    -    men  das     lin-  ke  Bein     ent  -  zwei. 


:y=y: 


2.  nah  -  men  mich  mit  Ge-walt    auf's    Pferd. 

3.  Reu  -  ter,  ach!  nach  der  Stadt    ge  -    bracht. 

4.  bes   -  ser,  als     sei  -  ne  Schmei-che   -  lein. 

5.  Schau -er,  mich  hur-tig    zu      be   -   frei'n. 

6.  mun  -  ter,    auf  und  von  dan  -  nen       lief. 


i 
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Aus:  „Der  Aerndtekranz"  ist  das  Lied:  „Die  Felder  sind 
mm  alle  leer"  volkstlitimlicli  geworden,  und  aus:  „Lisuart  und 
Dariolette"  (Text  von  Daniel  Schiebeier)  „Die  schöne  Morgen- 
röthe  zeigt  sich  in  voller  Pracht"  (1766).  Von  den  Gedichten 
Weisse'.s  haben  sich  noch  manche  im  Volke  erhalten,  wie: 
„Gütig  hüllt  in  Finsternissen"  ^)  und  „Ich  bin  der  Hexe  gar 
zu  gut",  doch  werden  diese  in  verschiedenen  Gegenden  nach 
verschiedenen  Weisen,  nicht  nur  nach  der  von  Hiller  gesungen. 
Hiller  hat  noch  eine  ganze  Reihe  von  Liedern  geschrieben,  die 
theils  in  Journalen  und  Almanächen,  theils  in  einzelnen  Samm- 
lungen 2)  veröffentlicht  sind,  aber  in  keinem  derselben  traf  er 
den  Volkston  so,  wie  in  den  oben  erwähnten,  und  zwar  wol 
meist  deshalb,  weil  er  sich  hier  augenscheinlich  die  höhere  Auf- 
gabe stellt,  auch  den  Textinhalt  tiefer  erfasst,  musikalisch  wieder- 
zugeben. Dabei  wird  er  auf  jene  äussern  Effectmittel  geführt, 
mit  denen  Graun  seine  Lieder  arieumässig  ausschmückt,  oder 
zu  Tonmalereien,  wie  in  dem  Liede:  „Wie  der  alte  Aeol  lärmt". 
Wollte  er  doch  selbst  in  seinen  Kinderliedern  den  Triller  ein- 
führen und  stellte  deshalb  in  dem  Vorbericht  der  erst  1785 
veröffentlichten  Violinstimme  zu  den  „Fünfzig  geistlichen  Liedern 
für  Kinder"  die  Anforderung,  „man  solle,  um  dem  Gesänge  mehr 
Annehmlichkeit  zu  geben,  versuchen,  ob  die  kleinen  Sänger 
sich  bald  eines  reinen  und  scharfen  Trillers  bemächtigen  kön- 
nen, um  damit  wenigstens  die  Schlüsse  und  Einschnitte  der 
Melodien  zu  zieren".  Wie  wenig  er  selbst  in  diesen  einfachen 
Kinderliedern  den  rechten  Liedton  trifift,  mag  nachstehendes 
Lied  der  „Sammlung  aus  dem  Kinderfreunde.  1782"  be- 
weisen : 


1)  Kleine  lyrische  Gedichte  (1772). 

2)  Lieder  mit  Melodien  an  meinen  Canarienvogel.  Leipzig  (1759). 
Sammlungen  von  Romanzen  mit  Melodien  (1768).  Weissens  Lieder 
für  Kinder  (1769).  50  geistliche  Lieder  für  Kinder  mit  einer  Violin- 
stimme (1784).     Lieder  aus  dem  Kinderfreunde   (1782). 

10* 
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Dass  Hiller's  Schtüer,  Chr.  Gottlieb  Neefe  (1749—98), 
nach  dieser  Richtung  grössere  Bedeutung  errang,  werden  wir 
im  nächsten  Kapitel  darthun;  hier  sei  nur  erwähnt,  dass  seine 
Melodie    zu    dem    Liede:    „Was    frag'    ich   viel   nach  Geld   und 
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Gut"    (Text   von    Johann    Martin    Miller)    noch    heute  im  Volke 
fortlebt  1). 

Den  förderndsten  Einfluss  für  das  volksthümliche  Lied  ge- 
wann der  bereits  erwähnte  Johann  Abraham  Peter  Schulz 
(1747 — 1800).  Seine  Ansichten  über  Wesen  und  Werth  des 
volksthümlichen  Liedes  theilten  wir  bereits  mit.  Als  Hauptzweck 
gilt  ihm :  mit  seinen  Melodien  gute  Liedertexte  aligemein  be- 
kannt zu  machen,  und  für  seine  Zeit  war  dieser  Standpunkt  ein 
durchaus  berechtigter,  schon  darum,  weil  diese  wieder  wirklich 
gute  Texte  erzeugte.  Wir  erwähnten  bereits,  dass  die  deutsche 
Liederdichtung  durch  fast  zwei  Jahrhunderte  hindurch  in  tän- 
delnde und  spielende  Reimerei  ausgeartet  war,  die  nur  dem 
Ausdruck  einer  unwahren,  meist  nur  erdichteten  Empfindung 
diente.  Auch  Christian  Felix  Weisse  sagt  noch  von  seinen 
Liedern  2) : 

Das  meiste  sang  ich  blos  zum  Scherz. 
Von  Waffen  und  von  Hass  umgeben, 
Sang  ich  von  Zärtlichkeit  und  Ruh. 
Ich  sang  vom  süssen  Duft  der  Reben, 
Und  Wasser  trank  ich  oft  darzu. 

Gegen  dieses  leere  Reimgekliugel  gieng  von  den  Dichtern 
des  sogenannten  Göttinger  Hainbundes  eine  wohlthätige  Reactiou 
aus  in  den  siebenziger  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts :  B  o  i  e , 
Bürger,  Claudius,  Hölty,  Miller,  Ov erb  eck,  die 
beiden  Stolberge,  Voss  u.  A.  dichteten  wieder  Lieder,  die, 
an  die  Weise  des  Volksliedes  anknüpfend,  von  lebendiger,  warmer 
und  unmittelbarer  Empfindung  durchweht  und  getragen  sind. 
Unter  den  hohem  Ständen  fanden  diese  Lieder  durch  die  Musen- 
almanache Verbreitung,  den  uiedern  Ständen  wurden  sie  durch 
die  Melodien  vermittelt ;  daher  dichteten  die  Poeten  ihre  Lieder 
nach  bekannten  Melodien,  oder  sie  trugen  Sorge,  dass  sie  in 
Musik   gesetzt  wurden.     In    diesem    Sinne    nun  wirkte  Schulz 


1)  Zuerst  veröffentlicht  im  Musenalmanach  von  Voss  1777. 

2)  In  einem  Gedicht:   ,,An  die  Muse". 
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treuer  und  nachlialtiger,  als  irgend  ein  anderer,  und  eine  ganze 
Reihe  von  Liedern  der  vorerwähnten  Dichter  sind  zum  ersten 
Male  in  den  Göttinger  Musenalmanachen  und  den  Almanachen 
von  Voss  zugleich  mit  den  Melodien  von  Schulz  veröffentlicht 
worden.  Im  Jahre  1779  veröffentlichte  er  „Gesänge  am  Ciavier" 
(Berlin  und  Leipzig  bei  G.  J.  Decker),  es  sind  3  französische 
und  2  italienische  Gesänge  und  20  deutsche  Lieder,  darunter 
von  Bürger:  „Der  Winter  Jiat  mit  kalter  Hand"  und  „Mein 
Trautel  hält  mich  für  und  für" ;  von  Voss:  „Sagt  mir  an  was 
schmunzelt  ihr"?  von  Hölt}^:  „Beglückt,  beglückt,  wer  die  Ge- 
liebte findet"  und:  „Schwermuthsvoll  und  dumpfig  hallt  Geläute"; 
von  Claudius:  „Bekränzt  mit  Laub"  (2  mal),  „Ich  war  erst 
16  Sommer  alt";  von  0  verbeck :  „Blühe  liebes  Veilchen";  und 
von  Chr.  Felix  AVeisse :  „Schön  sind  Rosen  und  Jasmin".  Die 
erste  Sammlung:  „Lieder  im  Volkston  bey  dem  Ciavier  zu 
singen",  erschien  1782.  Ausser  10  Gesängen  der  unvollendeten 
Operette  „Ciarisse"  und  aus  „Götz  von  Berlichingen"  enthält 
diese  Sammlung  38  Lieder  —  nämlich  13  von  Bürger,  darunter: 
„Herr  Baclms  ist  ein  braver  Mann",  „Ich  will  einst  bei  Ja 
und  Nein",  „Mädel  schau  mir  ins  Gesicht";  —  5  von  Voss, 
darunter:  „Mädchen  nehmt  die  Eimer  schnell",  „Gesund  und 
frohen  Muthes"  und  „Seht  den  Himmel  wie  heiter";  2  von 
Claudius,  4  von  Hölt}^;  von  Jacobi:  „Willst  du  frei  und  lustig 
gehn";  von  Fr.  Leopi  Stolberg:  „Süsse  heilige  Natur"  und  von 
Overbeck:  „Jung,  fröhlich  und  heiter"  und  „Warum  sind  der 
Tliränen"?  Die  zweite  Auflage  erschien  1785  in  zwei  Theileu, 
von  denen  der  erste  39  Lieder  der  frühern  Ausgabe  bringt,  und 
den  Rundgesang  von  Voss:  „Freund,  ich  achte  nicht  des  Mahles"; 
der  zweite  die  Gesänge  der  Ciarisse  und  die  Lieder  der  Samm- 
lung von  1779,  die  beiden  italienischen  und  ein  französisches 
ausgenommen,  und  einzelne  neue  von  Stolberg,  Claudius,  Voss 
und  Jacobi.  1790  erschien  dann  auch  noch  ein  dritter  Theil 
mit  Liedern  von  Bürger:  „Ach  könnt'  ich  Molly  kaufen",  „Hurre, 
hurre,  hurre!  schnurre  Rädchen,  schnurre"!  und  „Seht  mir  doch 
mein    schönes    Kind";    von    Voss:    „An    meines  Vaters    Hügel", 
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„Das  Mägdlein  braun  von  Aiig'  und  Haar",  „Ich  armes  Mädchen, 
mein  Spinnerädchen",  „Klipp  und  klapp,  dreschet  auf  und  ab", 
„0  der  schöne  Maienmond",  „Wie  hehr  im  Glase  blinket"  und 
„Willkommen  im  Grünen";  von  Claudius:  „War  einst  ein  Riese 
Goliath"  und  „Der  Mond  ist  aufgegangen",  und  Lieder  von 
Fr.  von  Stolberg  u.  A.  1786  war  (in  Hamburg)  auch  eine 
Sammlung:  „Religiöse  Lieder  und  Oden"  erschienen,  die  unter 
andern  das  beliebte  Lied:  „Den  süssen  Schlaf  erbitten  wir" 
enthält. 

Fast  alle  Schulz'sche  Melodien  der  hier  erwähnten  Lieder 
sind  Jahrzehnte  hindurch  in  allen  Schichten  und  Kreisen  der 
Gesellschaft  gesungen  worden,  und  noch  heute  sind  viele  von 
ihnen  Lieblingslieder  unserer  Schuljugend,  was  gewiss  sehr  be- 
zeiiehnend  ist.  Ihr  gefällt  nur,  was  frisch  und  lebensfähig  ist, 
und  das  sind  diese  Lieder  in  hohem  Grade.  Von  den  Hiller'- 
schen  Liedern  unterscheiden  sie  sich  wesentlich.  Sie  haben  die- 
selbe einfache  harmonische  Grundlage;  aber  diese  ist  schon  viel 
freier  gehalten  und  so  konnten  sich  auch  die  Melodien  zu  grösserer 
Freiheit  erheben ;  die  musikalische  Rhythmik  schliesst  sich  ebenso 
eng  an  das  Sprachmetrum  an,  aber  dies  in  grösserer  Mannich- 
faltigkeit  darstellend  als  bei  Hiller.  Bei  ihm  ist  der  Sprach- 
rhythmus meist  trocken  nachgebildet,  so  dass  er  selbst  unter 
den  Melodieschnörkeln  noch  ziemlich  vernehmlich  durchklappert. 
Das,  was  Ohr  und  Sinn  des  Volks  sofort  gefangen  nimmt,  hatte 
Schulz  dem  Volksliede  treu  abgelauscht;  wie  er  die  einfachsten 
Mittel  doch  feinsinnig  verwendet,  davon  möge  das  nachstehende 
„Wiegenlied"  (Text  von  Agnes,  Gräfin  zu  Stolberg)  einen 
Beweis  geben.  In  einem  besonders  günstigen  Lichte  dürfte 
dies  erscheinen,  wenn  man  es  mit  der,  hier  später  eingereihten 
Melodie  von  Reichardt  zu  demselben  Text  vergleicht: 
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2.  klein  und  gross,     lie -gen     all'  in  sei-nem  Schooss. 

3.  ges     Ge  -  bet,      das  für   dich  um  Se-  gen       fleht. 

4.  lie  -    be    mich,  denn  so    liebt  der  Va  -  ter       dich ! 

5.  Au  -  ge     hell,    blin-ket    dir  der  Freu-de       Quell. 

6.  rem   Geschlecht!  Fürchte   Gott  und  thu-e        Recht! 
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Daneben  ist  Scliulz  auch  bemüht,  den  Textinhalt  tiefer  zu 
erfassen,  aber  das  gelingt  ihm  selten  imd  immer  nur  in  geringem 
Grade.  Einzelne  Texte  von  Bürger,  vor  allem  die  Molly-Lieder, 
oder  Lieder  von  Hölty,  wie:  ,, Schwermuthsvoll  und  dumpfig 
hallt  Geläute",  oder  einzelne  Lieder  der  beiden  Stolberge 
sind  leidenschaftlicher  gehalten  und  von  mehr  subjektivem  Ge- 
präge, so  dass  auch  Schulz  sich  veranlasst  fühlte,  die  Weise 
des  volksthümlichen  Liedes  zu  verlassen;  aber  er  fand  dann 
keine  andere,  wie  die  durch  Graun  oder  Hill  er  cultivierte, 
wie  das  Lied  der  Notenbeilage:  Die  Spinnerin:  „Ich  armes 
Mädchen!  mein  Spinnerädchen"  beweist,  oder  er  wird  gar 
zu  Ungeheuerlichkeiten  verleitet,  wie  durch  das  Lied  „Stern- 
betrachtungen"!) von  Köpke,  bei  dem  er,  „um  einigermassen  dem 
hohen  Fluge  des  Dichters  folgen  zu  können,  sich  über  unsre 
gewöhnliche  Musiksprache  hinaussetzt  und  der  Taktfesseln  sich 
entledigt",  und  das  er  im  „^^/g  Takt"  schreibt. 

Mit  nicht  geringerem  Fleiss,  aber  mit  w^eniger  Erfolg  war 
neben  Schulz:  Johann  Andre  in  gleicher  Richtung  thätig. 
Gleich  seine  erste  Liedersammlung  (Offenbach  1774)  führte  ihn 
in  die  Reihe  jener  Componisten,  welche  den  guten  Liedern  der 
erwähnten  Dichter  die  weiteste  Verbreitung  sichern  wollten; 
doch  erst  seine  zweite  Sammlung:  „Musikalischer  Blumenkranz" 
(Offenbach,  bei  Joh.  Andre),  enthält  eine  Melodie,  die,  wenn 
auch  etwas  verändert,  sich  erhalten  hat,  zu  dem  Rheinweinlied 
von  Claudius:  „Bekränzt  mit  Laub".  Von  seinen  übrigen  Lie- 
dern und  Gesängen,  deren  er  noch  eine  ganze  Reihe  veröffent- 
lichte, waren  einzelne  seiner  Zeit  beliebt,  aber  keins  hat  die 
Verbreitung  gefunden,  wie  das  erwähnte.  Die  Melodien  sind 
meist  wieder  so  schön  geformt,  noch  so  frisch  erfunden  wie  die 
von  Schulz;  dabei  streben  sie  eine  höhere,  subjektive  Wahrheit 
des  Ausdrucks  an,  die  sie  doch  nicht  gewinnen;  darüber  ver- 
lieren sie  aber  dann  nicht  selten  viel  von  ihrem  volksthümlichen 
Charakter. 


1)  Religiöse  Lieder  und  Oden  aus  den  besten  Dichtern  (1786). 
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Durch  Hiller  und  Schulz  wurde  das  volksthümliche  Lied 
in  zwei  wesentlich  verschiedene  Richtungen  geleitet.  Jenem 
schlössen  sich  eine  Reihe  begabter^  aber  mehr  oberflächlich  ge- 
bildeter und  ebenso  empfindender  Componisten  an,  diesem  da- 
gegen tüchtige,  mit  dem  Handwerk  der  Kunst  wol  vertraute 
Musiker;  durch  jene  erlangte  die  Melodie  eine  gewisse  Eleganz, 
die  sich  endlich  bis  zum  Bänkelsange  verflachte,  durch  diese 
wird  dagegen  die  Form  bis  zu  einer  gewissen  Trockenheit  fest- 
gehalten und  zugleich  festgefahren.  Der  Hiller'schen  Weise 
schlössen  sich  am  engsten:  Ferdinand  Kau  er  und  Wenzel 
Müller  an,  die  beide  ihre  Hauptthätigkeit  dem  Wiener  Volks- 
theater zuwandten. 

Von  Ferdinand  Kauer  (1751  — 1831)  hat  namentlich 
sein:  „Donauweibchen"  ausserordentliche  Verbreitung  gefunden, 
und  die  Lieder  daraus:  „Dem  Teufel  verschreib'  ich  mich", 
„Ein  Weibchen  ist  ein  Quodlibet",  „Es  hat  der  Schöpfer  der 
Liebe",  vor  allem  aber:  „In  meinem  Schlösschen,  da  ist's  gar 
fein",  gehörten  seiner  Zeit  zu  den  verbreitetsteu  in  Deutschland. 

Grössern  Erfolg  errang  nochW^enzel  Müll  er  (1767 — 1835). 
Einzelne  seiner  Singspiele  haben  sich  bis  heute  in  der  Gunst 
des  Publikums  erhalten  und  viele  Lieder  derselben,  wie:  „Ich 
bin  der  Schneider  Kakadu"  und  „Wenn  blühende  Dirnen"  aus: 
„Die  Schwestern  von  Prag"  (Text  von  Perinet),  „Wer  niemals 
einen  Rausch  gehabt"  aus:  „Das  neue  Sonntagskind"  (Text  von 
Perinet),  „Die  Katze  lässt  das  Mausen  nicht"  aus  dem  „Sonnen- 
fest des  Braminen"  (Text  von  Fr.  Hensler) ,  „Die  Mädchen, 
die  Liebe,  der  Wein"  aus:  „Die  Zauberzither"  (Text  von  Perinet), 
„Kommt  ein  Vogel  geflogen"  aus:  „Aline"  (Text  von  Bäuerle), 
oder:  „Ach  wenn  ich  nur  kein  Mädchen  war'",  „Ach  die  Welt 
ist  gar  so  freundlich",  „So  leb  denn  wohl  du  stilles  Haus" 
aus  Raimund's:  „Alpenkönig  und  Menschenfeind",  waren  gleich- 
falls durch  ganz  Deutschland  verbreitet.  An  künstlerischem 
Werth  stehen  so  wol  diese,  wie  die  Lieder  von  Kauer  unter  den 
ähnlichen  Liedern  von  Hiller.  Diesem  führten  seine  Studien 
und    seine    ernste    Bescliäftigung    mit    den    besten    Werken    der 
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Tonkunst  eine  Menge  anderer  künstlerischer  Mittel  zu,  die  jenen 
wol  immer  ziemlich  fremd  blieben.  Dies  hielt  ihn  hoch  über 
diesem  niedern  Standpunkt  der  blossen  Bänkelsängerei,  über 
welchen  sich  jene  beiden  nur  äusserst  wenig  erheben. 

Der  gleichen  Richtung  gehören  zwei  andere  dramatische 
Componisten  an:  Peter  von  Winter  (1754 — 1825)  und 
Joseph  AVeigl  (1766 — 1843),  die  indess  beide  durch  ihre 
Vertrautheit  mit  der  italienischen  Gesangsweise  vor  der  Trivialität, 
der  jene  oben  erwähnten  Wiener  Componisten  leicht  verfielen, 
bewahrt  wurden.  Einzelne  Gesänge  aus  Winter's  „Das  unter- 
brochene Opferfest"  (Text  von  F.  X.  Huber),  wie  „Wenn  mir 
dein  Auge  strahlet"  und  „Ich  war,  wenn  ich  erwachte",  sind 
ebenso  volksthümlich,  wie  das  Duett:  „Setz'  dich  liebe  Emmeline" 
und  die  Arie:  „Wer  hörte  wol  jemals  mich  klagen?"  aus:  „Die 
Schweizerfamilie"  von  Weigl. 

Wir  haben  bereits  augedeutet,  dass  diese  Richtung  sich  gar 
bald  in  absichtsloser  Lust  am  Gesänge  verliert,  und  trivial  un^ 
geistlos  wird.  Der  erste,  bei  dem  dies  schon  augenfällig  wird, 
ist:  Friedrich  Heinrich  Himmel  (1765 — 1814).  Seinen 
Lehrer,  den  Dresdener  Hof-Kapellmeister  Johann  Amadeus  Nau- 
mann (1741 — 1801),  bewahrte  gleichfalls  eine  grosse  Vertraut- 
lieit  mit  dem  altern  italienischen  Gesänge,  wie  seine  Kenntniss 
des  modernen  Contrapunkts  vor  dieser  gänzlichen  Verflachung. 
Er  hat  jene  italienische  Gesangsweise,  welche  Prätorius  und 
Schütz  nach  Deutschland  zu  verpflanzen  bemüht  waren,  noch  in 
Italien  kennen  gelernt,  dabei  war  er  auch  auf  dem  Gebiet  der 
kirchlichen  Musik  äusserst  thätig;  seine  Lieder^)  sind,  wie  alle 
seine  Compositionen,  mehr  elegant  und  einschmeichelnd,  als  tief 


1)  XXXVI  deutsche,  französische  und  italienische  Lieder  beim  Ciavier 
zu  singen  (2.  Aufl.  1794).  Freimaurerlieder,  zum  Gebrauch  der  fran- 
zösischen und  deutschen  Tafellogen.  Berlin  1782.  Freimaurerlieder  mit 
ganz  neuen  Melodien  von  den  Herren  Kapellmeistern  Bach,  Naumann 
und  Schulz  (Kopenhagen  und  Leipzig  1786).  XXV  neue  Lieder  ver- 
schiedenen Inhalts  von  der  Frau  von  Reck.     Dresden  1799. 


156  Siebentes  Kapitel. 

und  wahr;  aber  sie  halten  sich  doch  noch  vollständig  fern  von 
jener  trivialen  Oberflächlichkeit  der  meisten  Lieder  von  Himmel. 
Wenn  auch  die  Melodien  der  bisher  erwähnten  Förderer  des 
volksthümlichen  Liedes  zur  nähereu  Erläuterung  des  Textinhalts 
nur  wenig  beitragen,  so  haben  sie  doch  einen,  dem  Text  ent- 
sprechenden eigenthümlichen  Charakter,  und  sie  sind  dabei  wol 
geformt.  Davon  ist  bei  Himmel  schon  mehr  äusserst  wenig  zu 
bemerken.  Seine  Melodien  haben  fast  unterschiedloses  Gepräge. 
Sie  sind  nur ,  aus  einzelnen  wolklingendeu  Phrasen  zusammen- 
gesetzt, höchstens  mit  Berücksichtigung  der  Reimzeilen.  Das 
gilt  noch  w^eniger  von  den  Liedern  des  Kotzebue' sehen  Sing- 
spiels: „Fanchon'',  oder  „Das  Leiermädchen"  (1803):  ., Doch  in 
des  Mädchens  Schoosse",  „Noch  senkt  mit  bleiernem  Gefieder", 
„Es  kann  ja  nicht  immer  so  bleiben"  und  „Die  Welt  ist  ein 
Orchester",  oder  von  einigen  seiner  bekannten  Lieder:  „Vater 
ich  rufe  dich",  oder  „Hebe,  sieh  in  sanfter  Feier",  die  immer 
noch  besser  geformt  sind.  Aber  schon:  „An  Alexis  send'  ich 
dich"  gehört  zum  Bänkelsange,  wenn  auch  noch  nicht  der 
schlimmsten  Sorte.  Dieser  aber  gehören  unstreitig  die  „Gesänge 
aus  Tiedge's  Urania",  welche  er  1803  zuerst  veröffentlichte,  an, 
und  die  noch  vor  seinem  Tode  in  fünfter,  verbesserter  Auflage 
erschienen.  Aus  dem,  bald  trocken  verständig  reflectierenden, 
bald  süss  sentimental  empfindelnden  Gedicht,  wählte  sich  der 
Componist  verschiedene  Stellen  zu  14  Nummern  aus,  von  denen 
indess  nicht  alle  liedmässig  gehalten  sind.  Die  erste  Nummer: 
„Ich  weih  im  Thale  den  tiefsten  Hain",  ist  eine  sehr  dürftige 
Liedmelodie,  nach  welcher  nicht  weniger  als  11  Strophen  ge- 
sungen werden.  Mit  dem  zweiten  Liede:  „Mir  auch  war  ein 
Leben  aufgegangen",  beginnt  die  Cultur  jener  „Lieder  zur  Gui- 
tarre",  die  nur  für  empfindsame  Schreiber  und  Schneidergesellen 
und  ältere  „Mamsells"  und  für  den  Bedarf  der  Strassensänger 
—  heute  Leyermänner  —  geschrieben  sind.  Lieder,  wie  das 
erwähnte  und  No.  4  „Gott  ein  Gott!  ach  irrend  such  ich  ihn! 
Draussen  in  der  blaugewölbten  Halle",  oder  No.  8  Glückselig- 
keit:   „Die   Götterfrucht   grünt   nicht   am  Halme",  ja  selbst  die 
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mehrstimmige:  No.  3,  An  die  Hoffiiiiug:  „Die  du  so  gern  in 
heil'gen  Nächten"^  stehen  zu  tief;  um  noch  volksthtimlich  zu 
sein.  Einzelne,  als  Scene  behandelte,  wie  No.  5:  „Heil'ge 
Nacht",  mehr  noch  No.  6:  „Ich, war  dem  Tropfen  Gegenwart 
entronnen",  sind  auch  noch  unsäglich  langweilig.  Ganz  so 
schlimm  sind  frühere  Lieder  des  Königl.  Preuss.  Hofkapell- 
meisters nicht;  wenn  auch  die  „12  Lieder  aus  des  Knaben 
Wunderhorn"  lange  nicht  an  die  ähnlichen  von  Hiller  oder 
Schulz  heranreichen,  so  sind  sie  doch  nicht  so  miserabel  wie 
die  aus  Tiedge's  Urania.  Wie  diese  Gattung  von  Bäukelsang 
auch  noch  in  der  neuesten  Zeit,  trotz  seiner  Erbärmlichkeit  ge- 
pflegt wird,  darauf  müssen  wir  später  noch  hinweisen. 

Bis  zu  dieser  niedern  Stufe  der  Bänkelsängerei  konnte 
jene  zweite  Gruppe,  die  sich  au  J.  A.  P.  Schulz  anschloss, 
nicht  herabsinken. 

Hier  ist  zuerst  Joh.  Friedr.  Reichardt  (1751 — 1814) 
zu  nennen,  der  besonders  in  seinen  Kinderliedern  *),  wie  in  den 
ziemlich  gleichzeitigen  Sammlungen  seiner  Lieder  2)  das  Schulz' sehe 
volksthümliche  Lied  zum  Muster  nimmt,  was  er  in  den  Vor- 
reden, in  denen  er  sich  zugleich  zu  den  Ansichten  Schulz's 
über  das  volksthümliche  Lied  bekennt,  ziemlich  direct  ausspricht. 
Wir  müssen,  da  er  der  erste  war,  welcher  nicht  ohne  Erfolg 
die  Goethe'sche  wie  die  Schiller'sche  Lyrik  schon  musikalisch, 
wenn  auch  in  beschränkter  Weise,  zum  Ausdruck  brachte,  seine 
Art  des  Liedergesanges  noch  später  ausführlich  besprechen,  und 
erwähnen  hier  nur  einige  seiner  volksthtimlich  gewordenen  Lieder : 
„Mein  Arm  wird  stark  und  gross  mein  Muth",  „Bunt  sind  schon 


1)  Lieder  für  Kinder  aus  Kampens  Kinderbibliothek  1781.  Th.  I 
und  II.     1786.  III.  IV. 

2)  Frohe  Lieder  für  deutsche  Männer,  ein  Versuch  zu  Liedern  im 
Volkston,  in  frohen  Gesellschaften  ohne  Begleitung  zu  singen.  Dessaul781. 
Lieder  von  Uz,  Kleist,  Hagedorn  u.  a.  Dichtern.  Im  Verlage  der  Grotkau'- 
schen  Armenschule  in  Schlesien.  1782.  Lieder  der  geselligen  Freude. 
Leipzig,  1796, 
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die  Wälder",  „Der  Nachtigall  reizende  Lieder",  „Der  Schnee 
zerrinnt",  „Die  Luft  ist  blau,  das  Thal  ist  grün",  „Im  stillen 
heitern  Glänze",  .  „Wir  Kinder  schmecken  der  Freuden  recht 
viel",  sind  die  von  seinen  Kinderliedern,  welche  heute  noch  gern 
gesungen  werden.  Von  seinen  zahlreichen  andern  Liedern  sind 
noch  die  Melodien  zu  Tieck's:  „Im  Windgeräusch  in  stiller 
Nacht",  „Es  steht  ein  Baum  im  Odenwald",  und  Hölty's :  „Rosen 
auf  den  Weg  gestreut"  zu  nennen.  Die  volksthümlich  gewor- 
denen unter  seinen  Melodien  zu  Goethe' s  Liedern  besprechen  wir 
noch  im  nächsten  Kapitel.  Seine  Gattin  Juliane  geb.  Beuda, 
wie  seine  Tochter  Louise  Reichardt,  haben  beide  gleichfalls 
Lieder  componiert.  Von  denen  der  Tochter  sind  sogar  mehrere 
volksthümlich  geworden,  wie:  „Nach  Sevilla,  nach  Sevilla"  und 
„Es  ist  ein  Schnitter,  der  heisst  Tod". 

Anselm  Weber  (1766 — 1821)  wurde  besonders  durch  seine 
Musik  zu  Schiller's  Teil,  namentlich  durch  das  Lied:  „Mit  dem  Pfeil, 
dem  Bogen"  und  durch  den  Männerchor:  „Rasch  tritt  der  Tod 
den  Menschen  an",  bekannt.  Jenes  Lied  ist  so  volksthümlich 
im  echten  Sinne,  wie  nur  die  besten  Lieder  von  J.  A,  P.  Schulz. 

Erfolgreicher  wirkte  in  dieser  Richtung  noch  Hans  Georg 
Nägeli  (1773 — 1836).  Er  hat  nicht  nur  selber  eine  Reihe 
volksthümlicher  Lieder  geschrieben,  von  denen  einzelne,  wie: 
„Freut  euch  des  Lebens"  (bereits  1793  im  Göttinger  Musen- 
Almanach  veröffentlicht),  „Goldene  Abendsonne",  „Es  klingt  ein 
heller  Klang",  „Nacht  und  still  ist's  um  mich  her",  „Stehe 
fest,  0  Vaterland",  zu  den  besten  ihrer  Gattung  gehören,  und 
noch  heute  beliebt  sind  und  häufig  gesungen  werden,  sondern 
er  ist  noch  besonders  durch  seine  Bestrebungen  für  Organisation 
der  Männergesangvereine  in  der  Schweiz  bemerkenswerth.  Dass 
diese  Vereine  wenigstens  in  den  ersten  Jahren  ihres  Bestehens 
der  Pflege  des  volksthümlichen  Liedes  sich  mit  Ernst  und  Eifer 
unterzogen,  ist  bekannt. 

Diese  schweizerischen  Männergesangvereine  giengen  aus  dem 
unmittelbaren  Bedürfniss  hervor.  Wie  bekannt,  sangen  die,  zur 
Landsgemeinde  ziehenden  Appenzeller  bereits  seit  Anfixng  dieses 
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Jahrhunderts^  bei  Ankunft  auf  dem  Landsgemeindeplatz  als 
Gruss  ein  altes  schweizerisches  Lied.  Es  bildeten  sich  meist 
kurz  vor  dem  Tage,  dem  letzten  Sonntage  im  April,  an  welchem 
die  Landsgemeinde  stattfand,  einzelne  Gesellschaften,  welche  zu 
dem  angegebenen  Zwecke  Lieder  einübten  und  nach  beendeter 
Landsgemeinde  wieder  auseinander  giengen,  bis  der  Pfarrer  Weis- 
haupt in  Wald  auf  den  Gedanken  kam,  die  einzelnen  Gesell- 
schaften zum  gemeinschaftlichen  Singen  eines  Liedes  zu  ver- 
einigen. Die  Ausführung  dieses  Gedankens  führte  weiterhin  zu 
feststehenden  Vereinigungen  und  zu  Sängerfesteu.  In  diesen 
ersten  Sängergesellschaften  wurde  nur  der  ein-  oder  zweistimmige 
Gesang  gepflegt,  bis  durch  Xägeli's  Bestrebungen  auch  hier  der 
vierstimmige  Männergesang  eingebürgert  wurde. 

In  Norddeutschland  gab  der  Direktor  der  Berliner  Sing- 
Akademie  —  Carl  Friedrich  Zelter  —  den  ersten  Anstoss  zur 
Gründung  von  Männergesangvereinen.  Einzelne  Mitglieder  der 
Sing- Akademie  übten  bereits  längere  Zeit  den  Männergesang  in 
zwanglosen  Versammlungen,  als  Zelter  —  bei  Gelegenheit  eines 
Abschiedsmahles,  das  jene  dem  nach  Wien  berufenen  Sänger 
Otto  Grell  veranstalteten  —  die  Idee  zur  Gründung  einer  Lieder- 
tafel anregte.  Der  Vorschlag  zu  regelmässigen  monatlichen  Ver- 
sammlungen fand  allgemeinen  Anklang ;  am  21.  December  1808 
wurde  bereits  der  Beschluss  gefasst :  monatlich  einmal,  zur  Zeit 
des  Vollmondes,  zu  einem  heitern  Abendmahl  nach  der  Weise 
von  König  Arthurs  Tafelrunde  zusammenzukommen,  und  am 
24.  Januar  1809  wurden  die  Statuten  angenommen  und  Zelter 
zum  Meister  der  Liedertafel  ernannt.  Nach  §  22  der  Statuten 
„sah  sich  die  Liedertafel  als  eine  Stiftung  an,  welche  die  ersehnte 
Zurückkunft  des  Königlichen  Hauses  feiert  und  verewigt,  wie 
überhaupt  das  Lob  ihres  Königs  zu  den  ersten  Geschäften  der 
Tafel  gehört."  —  Daher  fand  auch  die  erste  Liedertafel  erst 
am  2.  Mai  1809  statt,  weil  die  Rückkehr  des  Königs  sich  ver- 
zögert hatte.  Die  Zahl  der  Mitglieder  war  Anfangs  auf  25 
festgesetzt,  später  wurde  sie  auf  30  erhöht.  Nach  dem  Muster 
der    Zelter' sehen    Liedertafel     entstanden     ähnliche    in    Frank- 
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furt  a/0.  und  in  Leipzig  und  zwar  unter  denselben  Beschrän- 
kungen. 

Da  die  Zelter' sehe  Liedertafel  die  Zahl  ihrer  Mitglieder 
nicht  überschreiten  konnte  und  wollte,  der  Männergesang  aber 
immer  grössere  Beliebtheit  gewann,  so  entstanden  neue  derartige 
Vereine,  in  Berlin  zunächst  1819  am  24.  April,  durch  Ludwig 
Berg  er  und  Bernhard  Klein  gegründet,  die  jüngere  Ber- 
liner Liedertafel,  welche  alle  Beschränkungen  der  altern  auf- 
gab und  als  Hauptbedingung  für  die  Aufnahme  nur  die  Fähig- 
keit zum  Gesänge  stellte.  Ihr  folgten  rasch  ähnliche  Vereine 
in  Königsberg,  Breslau,  Magdeburg,  Dessau,  Hamburg  und  andern 
Städten,  und  gegenwärtig  sind  Liedertafeln,  Männergesangvereine, 
Liederkränze  u.  dgl.  über  ganz  Deutschland  verbreitet  und  von 
hier  aus  sind  allerdings  eine  ganze  Reihe  von  Liedern  volks- 
thümlich  geworden,  von  denen  freilich  der  grösste  Theil  nicht 
gerade  empfehlenswerth  ist. 

Zelter,  ebenso  wie  die  Gründer  der  Jüngern  Berliner 
Liedertafel,  Klein  und  Berg  er,  wurden  durch  ihre  gesammte 
Wirksamkeit  auf  dem  Gebiet  der  Liedcomposition  auch  noch 
anderweitig  hochbedeutsam,  wie  Reichardt,  so  dass  wir  ihrer 
noch  im  nächsten  Kapitel  gleichfalls  gedenken  müssen.  Hier 
mögen  nur  ihre  Beziehungen  zum  ^volksthümlichen  Gesänge  Er- 
wähnung finden.  Die  Compositionen  Zelter's  für  die  Liedertafel 
sind  vorzugsweise  „Tafellieder"  und  sind  auch  so  von  ihm  be- 
zeichnet; einzelne  davon  wie:  „Ein  Musikant  wollt'  fröhlich 
sein",  „'s  war  einer  dem's  zu  Herzen  gieng",  oder:  „Sanct 
Paulus  war  ein  Medicus",  waren  früher  in  den  Liedertafeln 
ausserordentlich  beliebt.  Von  seinen  übrigen  Liedern,  die,  wie 
erwähnt,  noch  specieller  behandelt  werden,  haben  die  Melodien 
zu  Goethe's:  „Es  Avar  ein  König  in  Thule"  und  zu  „ürians 
Reise  um  die  Welt",  von  Claudius:  „AVenn  jemand  eine  Reise 
thut",  die  weiteste  Verbreitung  gefunden. 

Bernhard  Klein  erfasste  seine  Aufgabe,  auch  in  Bezug 
für  den  Männergesang,  entschieden  ernster.  Er  schrieb  eine 
ganze  Reihe  von  religiösen  Gesängen  für  Männerchor  —  es  sind 
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deren  acht  Hefte  ^)  —  welche  mehrere  Decennien  hindurch  den 
hauptsächlichsten  Uebungsstoff  für  die  Männergesangvereine  gaben, 
bis  sie  durch  jene  gegenwärtig  dort  herrschenden  Lieder  ver- 
drängt wurden,  die  sie  .allerdings  zum  Theil  mit  erzeugen  halfen. 
Denn  bei  aller  Achtung  vor  dem  künstlerischen  Ernst  Klein' s 
darf  es  doch  nicht  verschwiegen  werden,  dass  in  seinen  Männer- 
chören schon  jener  sinnliche  Klangreiz  ausserordentlich  stark 
hervortritt,  welcher  gar  bald  dort  herrschend  wurde  und  dem 
dann  die  Melodie  und  die  künstlerische  Form  des  Liedes  zum 
Opfer  fielen.  Klein  wurde  durch  seine  Neigung  zum  polyphonen 
Styl  auf  echt  künstlerischer  Höhe  gehalten,  sie  gab  ihm  jene 
Meisterschaft  in  der  Melodiebildung,  die  ihn  auch  auf  dem  Ge- 
biete des  Kunstliedes  Bedeutung  erlangen  Hess,  und  ihm  die 
Erfindung  von  volksthümlichen  Liedern  möglich  machte ,  wie : 
„Treue  Liebe  bis  zum  Grabe''  und  „Wie  mir  deine  Freuden 
winken." 

Weit  bedenklicher  gestaltet  sich  dies  Verhältniss  schon  bei 
seinen,  gleichfalls  für  den  Männergesang  thätigen  Zeitgenossen, 
wie  Joh.  Chr.  Friedrich  Schneider  und  Conradin 
Kreutzer.  Bei  jenem  ist  der  melodische  Zug  in  seinen  Männer- 
chören noch  stärker,  wie  bei  diesem,  aber  die  Melodien  sind 
reizlos;  durch  die  unterschiedenen  harmonischen  Klangefi'ecte 
musste  dieser  Mangel  an  Reiz  ersetzt  werden.  Einige  Melodien 
zu  Schiüliedern,  wie:  „Gesaug  verschönt  das  Leben",  „Wer 
gleichet  uns  freudigen  Fischern  im  Kahn?"  und  „Wie  lieblich 
schallt  durch  Busch  und  Wald",  haben  weite  Verbreitung  ge- 
funden; von  seinen  Männerquartetten:  „Lasset  die  Freud'  uns 
im  Flug  erhaschen." 

Conradin  Kreutzer  hat  ausser  der  Musik  zu  Rai- 
mund's:  „Der  Verschwender"  noch  eine  ganze  Reihe  von  Opern 
geschrieben,  von  denen  indess  nur  eine:  „Das  Nachtlager  in 
Granada",  weitere  Verbreitung  gefunden  hat.  Von  den  Liedern 
aus  dem  „Verschwender"  ist  namentlich  „Das  Hobellied" :  „Da 


1)  Bei  Trautwein,  jetzt  Martin  Balm's  Verlag  in  Berlin. 
Reissmann,  Geschichte  des  deutschen  Liedes.  H 
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streiten  sich  die  Leiit'  herum"  volksthtimlich  geworden.  Auch 
zwei  Nummern  der  Oper:  ,.Das  Nachtlager  in  Granada"  werden 
heute  noch  gern  gesungen  und  gehört,  die  Arie:  „Schmiegt  sich 
die  Taube"  und:  „Wer  klagt  am  Gitterfenster?"  In  diesen 
Tonstticken  findet  sich  noch  eine  gesunde  Melodik;  das  ist  bei 
seinen  Männerchorliedern  durchaus  nicht  mehr  der  Fall,  selbst 
nicht  bei  den  allgemein  beliebten:  „Das  ist  der  Tag  des  Herrn!" 
„Es  lebe  was  auf  Erden",  „Was  schimmert  dort  auf  dem  Berge 
so  schön?"  „Dir  möcht'  ich  diese  Lieder  weih'n!"  oder  „Was 
ist  das  für  ein  durstig  Jahr?"  Von  jener  machtvollen,  innerlicli 
und  äusserlich  concentrierten  Melodik,  die  in  ihren  Ausgangs- 
schon ihre  Gipfel-  und  Endpunkte  mit  nothwendiger  Consequenz 
bezeichnet  und  erkennen  lässt,  ist  hier  kaum  noch  eine  Spur 
mehr  vorhanden.  Kreutzer's  Melodien  sind  phrasenhaft  zer- 
stückelt und  nur  sinnlich  wirksam,  und  die  Harmonik  und  Rhyth- 
mik seiner  Lieder  folgt  dem  gleichen  Zuge.  Diese  ist  so  bunt 
als  möglich  und  nirgends  von  der  gestaltenden  Kraft,  wie  selbst 
noch  im  früher  besprochenen  volksthümlichen  Liede,  und  jene 
verlässt  vielfach,  auch  in  den  einfachsten  Liedern,  den  ursprüng- 
lichen, natürlichen  Gang,  sie  folgt  überall  nur  dem  Bestreben, 
sinnlich  reizvoll  zu  sein. 

Es  wird  nicht  nöthig  sein,  diese  Richtung,  die  in  diem 
schmachvollen  Erzeugniss,  in  der  grössten  Degradation,  welche 
die  Singstimme  hat  erleiden  müssen,  im  Liede  mit  Brumm- 
stimmen, an  der  äussersten  Grenze  des  gedankenlosen  Experi- 
mentierens  mit  dem  rein  sinnlichen  Klange  angekommen  ist, 
weiter  zu  verfolgen.  Sie  wurde  in  Carl  Zöllner  und  Julius 
Otto  weinerlich  sentimental,  und  verfiel  zugleich  auch  jener 
Landsknechtslaune,  der  wir  bereits  zur  Zeit  der  Blüte  des 
Volksliedes  begegnen  und  die  in  dieser  neuen  Auflage  noch 
widerwärtiger  berührt,  weil  sie  hier  raffiniert  auftritt,  während 
sie  dort  urwüchsig  und  natürlich  erscheint. 

Wir  haben  nun  zunächst  noch  eine  Reihe  von  volksthüm- 
lichen Liedern  zu  nennen,  die  der  einen  oder  der  andern  von 
uns   bereits    besprochenen    Richtung    angeliören,    ohne    dass    sie 
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irgendwie  sich  von  ihnen  besonders  abzeichneten.  Von  Ludwig 
Berg  er  sind:  „Als  der  Sandwirth  von  Passeier"  von  M.  von 
Schenkendorf;  „Bei  Wöbbeliu  im  freien  Feld"  von  Friedrich 
Förster  mit  volksthümlichen  Melodien  versehen.  Die  Melodie: 
..Wie  sie  so  sanft  ruhn"  ist  vom  Pastor  Friedrich  Bernhard 
Benekken  (1760 — 1822),  die  beliebteste  zu  Fr.  Rückert's  :  „Der 
alte  Barbarossa''  von  Joseph  Gersbach  (1787 — 1830),  von 
ihm  ist  auch  die  beliebte  Melodie  zu:  „Auf,  auf,  ihr  lieben 
Leute!"  und  die  zu  Tieck's :  „Wolauf!  es  ruft  der  Sonnenschein". 
Von  der  grossen  Zahl  der  Melodien  von  Friedrich  Silcher 
(1789 — 1860)  ist  die  zu  Heine's  Loreley :  „Ich  weiss  nicht  was 
soll  es  bedeuten"  wol  die  beliebteste;  daneben  w^erden  noch 
viel  gesungen:  seine  Melodien  zu  Simon  Dach's :  „Aennchen  von 
Tharau",  zu  Chamisso's:  „Es  geht  bei  gedämpftem  Trommel- 
klang", zu:  „Morgen  müssen  wir  verreisen"  von  Immanuel  Sauer- 
mann u.  s.  w. 

Von  Heinrich  Marschner  (1795 — 1861)  wurden  ein- 
zelne Gesänge  seiner  Opern  wie,  das  Lied  Ivanhoe's  aus:  „Der 
Templer  und  die  Jüdin":  „Wer  ist  der  Ritter  hochgeehrt?" 
und  die  Lieder  Tuck's  aus  derselben  Oper:  „Brüder  wacht, 
habet  Acht",  und:  „'s  wird  besser  gehn",  oder  das  Lied:  „Im 
Herbst  da  muss  man  trinken"  aus  der  Oper:  „Der  Vampyr", 
volksthümlich.  Einige  der  ehemals  beliebtesten  Lieder  sind  von 
August  P  0  h  1  e  n  z  (1793 — 1843)  —  dem  Vorgänger  Mendels- 
sohn's  als  Director  der  Gewandhausconzerte  in  Leipzig  —  wie : 
„A  B  C  D,  wenn  ich  dich  seh",  „Auf  Matrosen,  die  Anker  ge- 
lichtet", „Bin  der  kleine  Tambour  Veit",  „Es  blies  ein  Jäger 
wol  in  sein  Hörn",  deren  Texte  sämmtlich  von  Wilhelm  Ger- 
hard gedichtet  sind.  Gustav  Reichardt  (1797,  lebt  in 
Berlin)  und  August  Neithardt  (1793 — 1861)  sind  beide 
durch  ihre  Melodien  zu  Nationalliedern  bekannt  geworden,  jener 
durch  seine  Melodie  zu  Ernst  Moritz  Arndt's :  „Was  ist  des 
Deutschen  Vaterland?"  und  dieser  durch  die  Melodie  zumPreussen- 
liede  von  Bernhard  Thiersch:  „Ich  bin  ein  Preusse".  Carl 
Reissiger    (1798 — 1869)    machte    durch    seine   Melodie   das 
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Lied  von  August  Kopisch  (1799 — 1853):  „Als  Noali  aus  dem 
Kasten  war"  allgemein  bekannt;  unter  den  zahlreichen  Melodien 
zu  Geibel's:  „Fern  im  Süd  das  schöne  Spanien"  war  die 
von  Reissiger  eine  der  beliebtesten,  auch  dessen  Musik  zu 
Heine's :  „Nach  Frankreich  zogen  zwei  Grenadier"  ist  weit 
verbreitet  ^). 

Bei  weitem  kleiner  ist  natürlich  jene  andere  Gruppe  von 
Componisten,  die  einen  bisher  unausgesprochenen  Zug  des  deut- 
schen Gemüths  in  volksthümlicher,  doch  echt  künstlerischer  Form 
zur  Darstellung  brachten,  denn  ihr  gehören  nur  die  Meister  der 
Tonkunst  an. 

Hier  ist  zunächst  Georg  Friedrich  Händel  zu  nennen 
(1685 — 1759),  der  zwar  nicht  direkt  für  das  volksthümliche  Lied, 
wol  aber  für  die  volksthümliche  Musik  fördernd  wirkte.  Es  ist 
gewiss  nicht  ohne  Zusammenhang,  dass  einer  der  bedeutsamsten 
Förderer  des  volksthümlichen  Liedes,  Adam  Hiller,  zugleich  ein 
begeisterter  Apostel  für  Händel  wurde.  Jenes  Siegeslied  aus: 
„Judas  Maccabäus":  „Seht,  er  naht  mit  Preis  gekrönt",  das 
der  Meister  wol  besonders  liebte,  da  er  es  auch  in  den  „Josua" 
mit  aufnahm,  ist  in  seiner  ursprünglichen  Gestalt,  wie  in  mancher- 
lei Arrangements,  in  unsern  volksthümlichen  Instituten  verbreitet. 
Lange  Zeit  hielt  man  ihn  auch  für  den  Componisten  der  eng- 
lischen Volkshymue:  „God  save  the  King",  die  mit  deutschem 
Texte  auch  in  mehreren  deutschen  Ländern,  wie  Preussen, 
Weimar  u.  s.  w.  zur  Volkshymne  geworden  ist,  bis  die  neuern 
Forschungen  ergaben,  dass  das  Lied  von  Dr.  John  Bull 
(1563 — 1628)  herrührt,  der  es  schrieb,  als  der  König  Jakob  I. 


1)  Ein  ausserordentlich  sorgfältiges  Verzeiclmiss  der  volkstliümlichen 
Lieder  giebt  Hoff  mann  von  Fall  er  sieben  in  seinem  Buche:  Un- 
sere volksthümlichen  Lieder.  Leipzig,  Verlag  von  Wilhelm 
Engelmann.  1859.  Zweite  Auflage.  Das  Buch  enthält  von  1031  Liedern 
genaueste  und  sicherste  Nachrichten  über  ihre  Verfasser  und  Componisten 
und  über  Jahr  und  Ort  ihrer  ersten  Veröffentlichung. 
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von  England    durch    Entdeckung    der  Pulververschwörung    einer 
Lebensgefalir  glücklich  entgangen  war^). 

Auch  Joseph  Haydn  (1732 — 1809)  ist  hier  zu  nennen, 
obwol  nur  eins  seiner  zahlreichen  Lieder  wirklich  volksthümlich 
geworden  ist,  sein:  „Gott  erhalte  Franz  den  Kaiser"  (zum  ersten 
Mal  gesungen  1797  den  12.  Februar  in  Wien),  und  zwar  in 
ähnlichem  Sinne  wie  Händel.  Auch  er  lauschte  nicht  wie  jene 
Meister  des  volksthümlichen  Liedes  nur  auf  das,  was  bereits  im 
Volke  klingt,  sondern  er  liess  das  Leben  selber,  den  echt  volks- 
thümlichen Gehalt  desselben,  auf  seine  Phantasie  wirken,  und 
die  dort  so  erzeugten  Tonbilder  offenbarte  er  dann  in  seinen 
Sonaten,  Quartetten  und  Simfonien  und  in  seinen  Oratorien ;  und 
diese  wurden  volksthümlicher  als  seine  übrigen  Lieder,  die  ent- 
weder mehr  arienmässig  sind,  oder  wenn  sie  die  Liedform  fest- 
halten, zwischen  volksthümlicher  und  der  höhern  Kunstform  hin 
und  her  schwanken.  Diese  Lieder  wurden  ihrer  Zeit  viel  ge- 
sungen, aber  unterm  Volke  gewannen  sie,  aus  dem  angegebenen 
Grunde,  keinen  Boden  und  im  Kunstgesange  wurden  sie,  wie  später 
gezeigt  wird,  durch  bedeutendere  bald  ganz  verdrängt.  Uebrigens 
sei  hier  noch  erwähnt,  dass,  worauf  Lindner  bereits  hinweist  2), 
der  Anfang  von  „Gott  erhalte  Franz  den  Kaiser"  bereits  in 
einem  Werke  von  Telemann:  „Der  getreue  Music- Meister" 
(Hamburg,  Anno  1728)  vorkommt.  Ein  Rondeau  für  Ciavier 
beginnt : 


Mozart  (Johann  Chrysostomus  Wolfgang  Amadeus  (1756 
— 1791)  wurde  nicht  nur  in  ähnlicher  Weise  wie  Händel  und 
Haydn    hochbedeutsam    für    die   volksthümliche    Musik,    sondern 


1)  Vergleiche :    Hoffmann  von  Fallersleben :    Unsere  volksthümlichen 
Lieder,    pag.  64.  No.  411  if. 

,  2)  In  dem  mehrfach  angeführten  Werk  pag.  35. 
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direkt  für  das  volkstliümliche  Lied,  indem  eine  ganze  Reihe 
seiner  Arien  und  Lieder  iu's  Volk  übergiengen.  Von  seineu 
Liedern  werden  „Komm,  lieber  Mai  und  mache",  „Wir  Kinder, 
wir  schmecken  der  Freude  gar  viel",  „Brüder,  reicht  die  Hand 
zum  Bunde",  „Zu  meiner  Zeit,  zu  meiner  Zeit",  und  „Ich 
möchte  wol  der  Kaiser  sein"  heute  noch  gesungen. 

Welche  Bedeutung  für  die  weitere  Entwickelung  des  Kunst- 
liedes andere,  wie  „Das  Veilchen",  gewannen,  wird  erst  im 
nächsten  Kapitel  gezeigt  werden  können.  Weitere  Verbreitung 
und  ungleich  grössern  Erfolg  aber  haben  einzelne  Arien  seiner 
Opern  gewonnen,  wie:  „Ach  ich  liebte,  war  so  glücklich", 
„Vivat  Baclius!  Bachus  lebe",  und  „Wer  ein  Liebchen  hat  ge- 
funden" aus  „Belmonte  und  Constanze";  „Alles  fühlt  der  Liebe 
Freuden",  „Bei  Männern,  welche  Liebe  fühlen",  „Ein  Mädchen 
oder  Weibchen",  „In  diesen  heil'gen  Hallen",  „Der  Vogelfänger 
bin  ich  ja",  „0  Isis  und  Osiris  schenket"  aus:  „Die  Zauber- 
flöte^';  „Horch  auf  den  Klang  der  Cither"  aus  „Don  Juan", 
oder:  „In  deinem  Arm  zu  weilen"  aus  „Titus".  Der  Meister 
schliesst  sich  fest  an  die  überlieferten  Formen  an,  und  indem 
er  sie  mit  der  ganzen  Weihe  und  dem  umstrickenden  Reiz 
seiner  eignen  Individualität  erfüllt,  schafft  er  diese  Lieder  und 
Arien  als  höchste  Meisterwerke  der  Kunst,  die  aber  zugleich 
auch  ihren  unverrückbaren  Platz  im  Leben  der  Nation  ge- 
winnen. 

Der  nächste  Meister  der  Tonkunst,  welcher  in  ähnlicher 
Weise,  wenn  auch  nicht  in  dem  gleichen  Grade,  Bedeutung  für 
die  volksthümliche  Musik  und  speciell  für  das  Lied  gewinnt,  ist 
Carl  Maria  von  Weber  (1786—1826).  Bekanntlich  hat 
der  Meister  auch  eine  Reihe  von  Volksliedern  „mit  neuen  Weisen 
versehen"  (zwei  Hefte,  als  Op.  54  und  64  gedruckt),  darunter: 
„Wenn  ich  ein  Vöglein  war'",  „AVeine,  weine  nur  nicht!",  „Mein 
Schatzerl  is  hübsch",  von  denen  aber  nur  das  letztgenannte 
weitere  Verbreitung  fand.  Von  seinen  übrigen  Liedern  sind  aus 
Leyer  und  Schwert:  „Das  Volk  steht  auf,  der  Sturm  bricht 
los!",  „Was  glänzt  dort  im  Walde   im  Sonnenschein"  und    „Du 
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Schvv'ert  au  meiner  Linken"  zu  nennen,  welche  in  die  weitesten 
Kreise  drangen  und  sich  dauernd  erhalten  haben;  ausserdem 
das  reizende  Wiegenlied:  „Schlaf,  Herzenssöhnchen".  Die  andern 
wurden  seiner  Zeit  viel  gesungen  und  mussten  dann  aus  Gründen, 
ähnlich  wie  bei  Haydn,  den  bedeutendem  Liedern  der  spätem 
Meister  weichen,  was  wir  im  nächsten  Kapitel  ebenfalls  nach- 
weisen. Der  Erfolg  jener  Lieder  aber  wurde  gleichfalls  —  wie 
bei  Mozart  —  noch  weit  durch  den  übertrofFen,  welchen  ein- 
zelne seiner  Werke  für  die  Bühne  gewannen.  Schon  die  Lieder 
und  Chöre  aus  „Preziosa"  (1820)^):  „Die  Sonn'  erwacht,  mit 
ihrer  Pracht",  „Im  Wald,  im  Wald,  im  frischen  grünen' Wald" 
und  „Einsam  bin  ich  nicht  alleine",  setzten  sich  sofort  in  die 
Gunst  des  Volkes  und  diese  ist  ihnen  ungeschmälert  erhalten 
geblieben  bis  auf  den  heutigen  Tag.  Dasselbe  gilt  von  einzelnen 
Gesängen  aus  dem  „Freischütz"  2) :  „Hier  im  ird'scheu  Jammer- 
thal", „Kommt  ein  schlanker  Bursch  gegangen",  „Leise,  leise, 
fromme  Weise",  „Und  ob  die  Wolke  sie  verhülle",  „Was  gleicht 
Avol  auf  Erden  dem  Jägervergnügen  ?  "  oder  ausder„Euryauthe"3): 
„Glöcklein  im  Thale"  und  „Die  Thale  dampfen,  die  Höhen 
glüh'n".  Diese  Gesänge  und  Lieder  sind  erfüllt  von  jenem 
neuen  Geiste,  der  in  Deutschland  in  den  Freiheitskriegen  wach 
gerufen  worden  ist,  als  Ernst  Moritz  Arndt,  Max  von  Schenken- 
dorf, Friedrich  Rückert  und  Theodor  Körner  ihre  Lieder  sangen. 
Die  träumerische  Innigkeit  der  alten  Volksmelodie  wusste  Weber 
hier  mit  dem  ganzen  Glanz  der  neuen,  mächtig  nach  aussen 
drängenden,  nach  Thaten  durstigen  Stimmung  zu  verschmelzen. 
Wir  begegnen  nirgend  einer  tief  innerlichen  Auffassung,  oder 
aussergewöhnlich  durchgearbeiteten  Form,  aber  sie  sind  alle  von 
hinreissender  Gewalt  des  Ausdrucks,  die  immer  noch,  nachdem 
das  erste  halbe  Jahrhundert  seit  ihrem  ersten  Erscheinen  ver- 
gangen ist,    unwiderstehlich    wirkt.     Doch  darf   auch  nicht  ver- 


1)  Erste  Aufführung  in  Berlin  am  14.   März  1821. 

2)  Erste  Aufführung  in  Berlin  am  18.   Juni  1821.  "* 

3)  Erste  Aufführung  in  Wien  am  25.   October  182.5. 
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schwiegen  werden,  class  Weber' s  Weise  nicht  ohne  nachtheiligen 
Einfluss  auf  die  Weiterentwickelung  des  volksthümlichen  Liedes 
geblieben  ist.  Jene  von  uns  bereits  berührte  Richtung  auf  nur 
äussere  Klangwirkung,  welche  namentlich  den  Männergesang 
verwildern  lässt,  fand  in  diesen  genialen  Schöpfungen  Weber' s 
Anstoss  und  Nahrung,  was  wir  noch  eingehender  besprechen, 
wenn  wir  seine  Bedeutung  für  die  Weiterentwickelung  des  Kunst- 
liedes betrachten. 

Noch  sind  zwei  grosse  Meister  der  Tonkunst  zu  nennen, 
welche  auch  den  Volksgesang  mit  einigen  der  köstlichsten  Lieder 
bereicherten:  Franz  Schubert  und  Felix  Mendelssohn- 
Bartholdy.  In  den  Liedern:  „Das  Wasser  rauscht,  das 
Wasser  schwoll",  „Sah  ein  Knab'  ein  Röslein  stehn",  „Das 
Wandern  ist  des  Müllers  Lust",  „Die  linden  Lüfte'  sind  er- 
wacht", „Ich  schnitt  es  gern  in  alle  Rinden  ein",  „Ueber  allen 
Wipfeln  ist  Ruh'",  „Ich  hört'  ein  Bächlein  rauschen",  „Du 
schönes  Fischermädchen",  „Der  Eichwald  brauset,  die  Wolken 
ziehn",  „Meine  Ruh'  ist  hin"  von  Franz  Schubert,  und:  „Auf 
Flügeln  des  Gesanges",  „Leise  zieht  durch  mein  Gemüth",  „Nun 
zu  guter  Letzt",  „Es  ist  bestimmt  in  Gottes  Rath"  und  „Wer 
hat  dich,  du  schöner  Wald"  von  Mendelssohn,  hat  das  Kunstlied 
bei  allem  Reichthum  seiner  Erscheinungsform  wieder  die  alte 
Naivetät  des  ursprünglichen  Volksliedes  gewonnen.  Beiden 
Meistern  ist  das  gesammte  musikalische  Darstellungsmaterial  so 
geläufig  geworden,  wie  einst  dem  dichtenden  Volke  seine  be- 
scheideneren Mittel,  und  wie  dies  vom  Instinct,  so  werden  sie 
durch  ihre  hohe  Künstlerschaft  auf  die  objektive,  plastiscli 
heraustretende,  allgemein  verständliche  Form  des  Liedes  geführt. 
Was  sie  im  Liede  austönen,  ist  ihr  eigenstes,  reinstes  und 
reichstes  Empfinden ;  die  fassliche  Art  der  Darstellung  in  ihrem 
Kunstwerk  macht  es  dann  zum  Eigenthum  der  Nation.  Wir 
betrachten  in  den  nächsten  Kapiteln  noch  die  Bedeutung,  welche 
beide  Meister  für  das  Kunstlied  gewannen. 

So  wäre  «ur  noch  jener  künstlerisch  werthlosen  Lieder  zu 
gedenken,    welche  wir  bereits  als  „Bänkelsängerlieder"  bezeich- 
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neten.  Sie  schössen  namentlich  in  jener  Zeit  empor,  als  die 
Poeten  —  besonders  die  Dichter  des  Hainbundes  —  nach  dem 
Muster  des  Volksliedes  dichteten  und  zugleich  bemüht  waren, 
ihre  Lieder  durch  singbare  und  ansprechende  Melodien  unter 
das  Volk  zu  bringen.  Wir  wiesen  nach,  wie  das  volksthüm- 
liche Lied  auf  diese  Weise  zu  besonderer  Blüte  gelangte,  dass 
es  immer  auch  noch  in  gewissem  Grade  darauf  bedacht  war, 
einen  besondern  Inhalt  zu  offenbaren.  Dabei  stiess  uns  manche 
Melodie  auf,  die  weniger  dem  besondern  Text,  als  nur  jener 
oben  angegebenen  Absicht  seine  Entstehung  verdankt.  Damit 
ist  der  Bänkelsang  begründet:  er  geht  nur  auf  sangbare  Melo- 
dien aus,  unbekümmert  um  Werth  oder  Inhalt  derselben.  Diese 
Art  der  Melodienfabrikation  wurde  natürlich  sehr  gefördert  durch 
die  mechanische  Fabrikation  der  Gedichte,  welche  durch  die 
Partei  der  Volksaufklärung  —  gegen  Ende  des  vorigen  Jahr- 
hunderts —  von  den  Gegnern  des  Volksliedes  eifrig  betrieben 
wurde.  An  ihrer  Spitze  stand  der  Berliner  Buchhändler  Friedrich 
Nicolai,  der  Herausgeber  der  „Allgemeinen  deutschen  Bibliothek". 
Er  sah  in  dem  sogenannten  Volksliede  nur  rohe  Kundgebungen 
von  niedrigen  Leuten  und  suchte  die  Bestrebungen  der  volks- 
thümlichen  Dichter  zu  verhöhnen  und  lächerlich  zu  machen  durch 
seinen  Almanach  i).  Ihm  erschien  die  Aufbewahrung  der  Volks- 
lieder gut:  „Nicht  zwaren",  wie  es  in  der  Vorrede  heisst,  „für 
die  d'gelarte  Versmacher,  dy  sie  'ne  Fundgrube  für  jre  „Kunst" 
hetten,  oder  teutsch  zu  reden,  dy  eyner  den  andern,  mit  sol- 
chem Tand  eyn  Zeytlang  eyne  Nase  dröen,  oder  als  eyn'n 
Gympel  henseliren  unndt  heymseylen  möchte :  Sondern  in  Steten 
für  erbare  Handwerkspurschen ,  uifm  platten  Lande  für  Spinn- 
stuben unndt  uffe  Merckten  für  Benckelsenger,  die  sich  damit 
neren".  Andererseits  waren  Nicolai  und  seine  Anhänger  be- 
müht, jene  volksthtimlichen  Lieder  durch  eigene  zu  verdrängen, 
und  was  sie  dabei  zu  Tage  förderten,    ist  unglaublich  nüchtern 


1)  Ein  feyner  kleyner  Almanach  vol  schönen-  echterr  Ij blichen- Volcks- 
Ijder  von  Daniel  Seuberlich.     Erster  Jahrg.   1777.    Zweiter  1778. 
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und  prosaisch.  Diesen  Bestrebungen  verdankt  auch  das  so- 
genannte Mildheimische  Liederbuch^)  seine  Entstehung. 
Neben  einer  Menge  vortrefflicher  Lieder  mit  ihren  Melodien, 
enthält  das  Buch  Lieder  für  alle  nur  möglichen  Lebensverhält- 
nisse —  selbst  das  Sterbelager  ist  bedacht  —  aber  diese  sind 
meist  von  unendlicher  Plattheit  und  Nüchternheit,  und  sie  konnten 
auch  nur  im  Bänkelsängerton  gesungen  werden.  Diese  Stoffe 
und  ihre  Darstellungen  entbehren  meist  so  vollständig  all  und 
jeder  Poesie,  dass  sie  selbst  nicht  einmal  jene  einfachsten  volks- 
mässigen  Liedphrasen  in  der  schaffenden  Phantasie  zu  erwecken 
vermochten.  Es  werden  eben  nur  ganz  absichts-  und  planlos 
beliebige  Instrumental-  und  Vocalphrasen  an  einander  gereiht, 
nach  Anleitung  und  mit  dürftiger  Berücksichtigung  des  sprach- 
lichen Baues  und  des  Metrums.  Von  jeuer  künstlerischen  Ge- 
staltung, die  selbst  die  Lieder  von  Wenzel  Müller  und  Kauer 
noch  zeigen,  ist  bei  diesem  Bänkelsange  keine  Spur  mehr.  Für 
jene  Zeit  war  indess  auch  diese  Richtung  nicht  bedeutungslos, 
wenn  auch  nur  so  weit,  als  sie  der  Sangeslust  des  Volkes  die 
nöthige  Nahrung  bot.  Sie  fand  grosse  Verbreitung,  und  wir 
sahen,  dass  selbst  Componisten  von  Begabung  sich  ihr  zuwandten, 
wie  beispielsweise  Himmel.  Eine  neue,  in  gewissem  Sinne 
verbesserte  Auflage  erlebte  sie  innerhalb  der  letzten  zwanzig 
Jahre,  die  wir,  in  ihrer  Beziehung  zum  Kunstliede  der  Gegen- 
wart, noch  später  eingehender  betrachten. 

Inwiefern  auch  das  volksthümliche  Lied  auf  die  Weiter- 
entwickelung des  Kunstliedes  einwirkte,  werden  wir  schon  im 
nächsten  Kapitel  nachweisen  können. 


1)  Mildheimisches  Liederbuch  von  518  lustigen  und  ernsthaften  Ge- 
sängen über  alle  Dinge  in  der  Welt  und  alle  Umstände  des  menschlichen 
Lebens,  die  man  besingen  kann.  Gesammelt  für  Freunde  erlaubter  Frö- 
lichkeit  und  ächten  Tugend ,  die  den  Kopf  nicht  hängt ,  von  Rudolph 
Zacharias  Becker. 
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Neben  diesen  Bestrebungen  für  das  volksthümliclie  Lied, 
machten  sich  auch  wieder  schon  Versuche  für  eine  Vertiefung 
der  musikalischen  DarsteUung  der  Liedstimmung  geltend.  AVol 
waren  die  Liedercomponisten  dieser  ganzen  Periode  vorzüglich 
darauf  bedacht:  sangbare  und  ansprechende  Melodien  zu  er- 
finden; aber  diese  sind,  bei  den  bedeutendem,  zugleich  der 
Ausdruck  der  Textstimmung.  Daneben  waren  auch  einzelne, 
wie  erwähnt,  bemüht,  diese  eingehender  zu  erfassen  und  aus- 
zutönen.  Im  Grunde  verdankt  die  Ausbildung  der  Cantate,  welche 
eine  Zeit  lang  das  Lied  verdrängte,  der  gleichen  Anschauung 
ihre  Anregung.  In  dem  Sinne  wurde  diese  Form  auch  noch 
von  den  vorerwähnten  Componisten,  unter  andern  auch  von 
Hiller  1)  augcAvendet.  Wenn  es  darauf  ankam,  die  Stimmung 
in  ihren  Einzelzügen  zu  verfolgen,  wählte  man  dazu  die  um- 
ständliche Form  der  Cantate.  Etwas  prägnanter  ist  schon  die 
Form  der  Serenate,  in  Avelcher  Neefe  die  Liedstimmung  darzu- 
stellen sucht  2).  Der  Componist  äussert  sich  im  Vorbericht 
folgendermassen  darüber:  „Diese  Serenaten  sind  meistens,  auf 
gewisse  freundschaftliche  Veranlassung  gedichtet,  componiert  und 
dem  Druck  übergeben  worden.  Ob  sie  gleich  in  spanischem 
Gewand  und  Xamen  erscheinen,  so  sollen  sie  doch  nichts  mehr 
und  nichts  weniger  als  Lieder  seyn,  womit  sich  vielleicht  manche 
empfindende  Schöne  oder  mancher  liebende  Jüngling  beym  Ciavier 
wird  unterhalten  können.  Der  Dichter  kann  ja  seine  Ideen 
einkleiden  wie  er  will,  wenn  nur  die  gewählten  Situationen  und 


1)  Cantaten  und  Arien  verschiedener  Dichter  (1781). 

2)  Serenaten  beym  Ciavier  zu  singen  (Leipzig,    1777). 
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Empfinduiigeu  bey  allen  Menschen  als  wahr  vorhanden  sind. 
Der  Leser  oder  Sänger  dieser  Serenaten  braucht  darum  nicht 
den  Mantel  anzulegen,  und  mit  der  Guitarre  unter  dem  Arm 
vor  die  Fenster  seiner  geliebten  Donna  zu  treten.  Der  Liebende 
wird  sich  auch  gewiss  an  dieser  äusseiiichen  Tracht  nicht  ärgern. 
Für  andere,  die  den  süssen  Trieb  der  Liebe  nie  gefühlt,  nie 
ihre  Freuden  und  Leiden  empfunden  haben,  oder  deren  Herz 
schon  so  dumpf  geworden  ist,  dass  sie  nicht  bey  ihnen  ein- 
dringen können :  für  diese  sind  die  gegenwärtigen  Lieder  nicht 
in  Musik  gesetzt  worden  und  solcher  Leute  Urtheil  verbittet 
der  Dichter  sowol  als  der  Componist".  Die  ersten  sechs  Sere- 
naten sind  von  A.  G.  Meissner  gedichtet,  die  letzte  (siebente) 
ist  von  Goethe  aus  „Claudine  von  Villa  bella" :  „Liebliches 
Kind,  kannst  du  mir  sagen?"  Der  Vorbericht  ist  insofern  be- 
merkenswerth ,  als  er  den  abweichenden  Standpunkt,  von  wel- 
chem aus  diese  Compositionen  unternommen  sind,  gegenüber  der 
Mehrzahl  der  volksthümlichen  genau  bezeichnet.  Hiller  und 
Schulz  und  ihre  Nachahmer  erfanden  ihre  Melodien  zunächst 
in  dem  Bestreben ,  die  guten  Texte  allgemein  zu  verbreiten ; 
Neefe  dagegen  beansprucht  von  vornherein  das  Recht  einer  indi- 
viduellen Auffassung  und  wendet  sich  nur  an  den  kleinern  Kreis 
gleichgestimmter  Seelen  mit  seinen  ..Serenaten".  Dass  er  diese 
noch  als  Lieder  gelten  lassen  will,  wird  nur  aus  der  Unbe- 
stimmtheit erklärlich,  mit  welcher  jene  Zeit  überhaupt  die  Be- 
griffe Lied,  Scene,  Arie  oder  Ode  verwendet.  Diese  Serenaten 
haben  theils  die  Form  der,  namentlich  durch  Joh.  Seb.  Bach 
ausgebildeten,  recitierenden  Arie  (oder  des  ariosen  Recitativ's) 
wie  die  oben  erwähnte  aus  Claudine  oder  der,  zur  Scene  er- 
weiterten Arie,  oder  der  Cantate,  wie  die  sechste:  „Der  Regen 
strömt,  der  Sturm  ist  erwacht".  Die  Compositionen  Neefe' s  sind 
stimmungsvoll  und  warm  empfunden.  Mehr  liedmässig  gehalten 
sind  seine :  Oden  von  Klopstock    mit    Melodien  i).     Es  war  wol 


1)  Erste  Ausgabe  1776.     Neue  vermehrte    und   verbesserte  Ausgabe. 
Neuwied  1785. 


Die  neue  Lyrik.  173 

mehr  der  Ruf,  den  Klopstock  als  einer  der  „  ersten  vaterländischen 
Dichter,  der  seine  Oden  auf  der  Lorbeerhöhe  und  im  Palmen- 
haine saug",  wie  es  in  der  Vorrede  zu  den  oben  erwähnten 
Melodien  von  Xeefe  heisst,  sich  erworben,  als  die  Natur  seiner 
Dichtungen,  welche  die  meisten  der  Componisten  anzog,  diese 
Oden  zu  componieren.  Neefe  gesteht  es  gewissermaassen  im 
Eingange  seines  Vorberichts  zu,  dass  an  der  Möglichkeit:  diese 
Oden  zu  componieren,  gezweifelt  worden  ist,  indem  er  dort 
sagt:  „Der  Kapellmeister  Bach  und  der  Ritter  Gluck  haben  in 
dem  göttingischen  Musenalmanach  gezeigt,  dass  sich  auch  Klop- 
stockische  Oden  componieren  lassen".  Klopstock  empfindet 
meist  wahrer  und  auch  unmittelbarer,  als  die  meisten  seiner 
zeitgenössischen  Dichter,  aber  er  äussert  dies  nur  zu  häufig  in 
einem  hochtönenden,  schwülstigen  Wörterschwall  und  einem 
phrasenhaften  Bilderreichthum,  der  für  Musik  sehr  wenig  günstig 
ist.  Mehr  noch  als  dies  aber  erschwerten  die  Formen,  welche 
der  Dichter  wählte,  die  musikalische  Gestaltung.  Diese  sind 
nichts  weniger  als  lyrische  und  im  Reim  fehlt  ihnen  das  klang- 
vollste Mittel  der  liedmässigen  Gliederung.  Die  Componisten 
entschlossen  sich  daher  auch  nur  schwer  und  allmälich  diese 
Oden  in  Musik  zu  setzen.  Von  Forkel,  dem  verdienten  Musik- 
forscher, brachte  der  Göttinger  Musenalmanach  für  1773  eine 
äusserst  dürftige  Composition  von  Klopstock's :  Wir  und  Sie : 
„Was  that  dir  Thor  dein  Vaterland?"  Der  Almanach  von  1774 
enthält  eine,  nicht  höher  stehende,  womöglich  noch  reizlosere 
Composition  von  Klopstock''s :  „Ich  bin  ein  deutsches  Mädchen" 
von  Ph.  E.  Bach,  und  der  Jahrgang  1775  die  drei  Oden  von 
Klopstock:  „Die  frühen  Gräber"  und  „Der  Jüngling"  beide 
componiert  von  Gluck,  und  „Lyda"  mit  Musik  von  Ph.  E.  Bach 
und  von  Joh.  Fr.  Reichardt.  Gluck  begegnete  bekanntlich  noch 
in  demselben  Jahre  dem  Dichter  und  beide  fanden  Gefallen  an 
einander.     Nach    den    Mittheilungen    von    Gluck' s    Biographen  *) 


1)  Schmid,    Anton    Christoph  Willibald    Ritter    von  Gluck.      Dessen 
Leben  und  künstlerisches  Wirken,  Leipzig,  Friedrich  Fleischer  1854.  p.238. 


174  '  Achtes  Kapitel. 

war  Klopstock  der  Lieblingsdicliter  Gluck's,  „der  sich  öfter  zu 
seinem  eigenen  Ergötzen  und  dem  seiner  Freunde,  an  das  Ciavier 
gesetzt  haben  soll,  mit  einem  Abdruck  von  Klopstock's  Oden 
vor  sich,  um  diese  mit  feiner  Declamation  und  voll  hoher  Be- 
geisterung zu  singen,  mehr  nach  Art  des  gemessenen  Recitativs 
als  des  melodischen  Gesanges,  wozu  er  sich  meistens  nur  wenige 
volle  Accorde  auf  dem  Flügel  angab  und  höchstens  zwischen 
den  Strophen  kleine  Zwischenspiele  aus  dem  Hauptgedanken 
seines  Gesanges  ausführte"  i).  Einige  Oden  Klopstock's  mit 
Gluck's  Musik,  welche  sich  im  Manuscript  auf  der  Wiener  Hof- 
bibliothek befinden,  sind  später  bei  Artaria  in  Wien  im  Druck 
erschienen,  es  sind  ausser  den  oben  erwähnten :  „Vaterlands- 
1  i  e  d :  „Ich  bin  ein  deutsches  Mädchen" ;  „Wir  und  Sie"; 
„Die  frühen  Gräber":  „Willkommen  o  silberner  Mond" ; 
„Lyda"  (Die  Neigung):  „Nein,  ich  widerstrebe  nicht"! 
„Der  Jüngling":  „  Schweigend  sähe  der  Mai " ; 
„Schlachtgesang":  „Wie  erscholl  der  Gesang  des  lauten 
Heers"  und  die  „Sommernacht":  „Wenn  der  Schimmer  von 
dem  Monde".  Alle  diese  Lieder  tragen  noch  den  Charakter 
der  Improvisation.  Die  Liedform  ist  im  Grunde  nur  in  einem 
gewahrt,  in:  „Wir  und  Sie",  aber  auch  nur  äusserst  dürftig; 
es  gehört  viel  Begeisterung  für  das  Gedicht  dazu,  um  alle 
13  Strophen  nach  dieser  Melodie  durchzusingen. 

Demnächst  ist  der  Schlachtgesang  zu  nennen,  der  in 
seiner  rhythmischen  Coustruction ,  wie  in  seinen  melodischen 
Phrasen  schon  stark  an  die  Weise  des  Bänkelsanges  erinnert. 
Die  andern  sind  vorwiegend  recitierend  gehalten,  aber  lange 
nicht  so  klangvoll  und  so  anmuthend  v/ie  einzelne  Recitative 
und  Arien  des  Meisters.  Am  reizvollsten  ist  noch :  „Nein !  ich 
widerstrebe  nicht"  mit  seinem  charakteristischen  Mittelsatz : 
„Ach  aber  mein  Selmar". 

Bedeutender  nach  Form  und  Inhalt  sind  die  Compositionen 


1)  Schmid,  Anton  Christoph  Willibald  Ritter  von  Gluck.  Dessen  Leben 
und  künstlerisches  Wirken.  Leipzig,  Friedrich  Fleischer  1854.   p.  3ß3. 
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Klopstock'sclier  Oden  von  Neefe.  Die  oben  erwähnte  Sammlung 
enthält  in  der  ersten  Ausgabe  —  ausser  einem  Gesänge  Ossian's  — 
12  Oden  Klopstock's :  Schlachtgesang  —  Bardale  —  An  Fanny 
—  Hermann  und  Thusnelde,  3  Gidli-Lieder  —  Die  Sommer- 
nacht —  Selmar  und  Selma  —  Theone  —  Vaterlandslied  und 
Selma  und  Selmar;  in  der  zweiten  Ausgabe  —  in  der:  „An 
Cidli"  und  „Theone"  fehlten,  kommen  neu  hinzu:  „Dem  Un- 
endlichen" und  „Das  grosse  Hallelujah"  —  beide  vierstimmig 
und:  „Die  frühen  Gräber".  Auch  hier  hält  Neefe  vorwiegend 
die  zur  Arie  erweiterte  Liedform  fest;  und  er  ist  weit  mehr 
auf  eine  gesangreiche  Melodik,  als  auf  Declamation  bedacht, 
wenn  er  auch  diese  meist  sehr  gewissenhaft  beobachtet.  Ein- 
zelne sind  von  grossem  melodischen  Reiz,  und  dabei  doch  auch 
warm  und  wahr  empfunden.  Dem  entspricht  dann  auch  die 
Harmonik  und  die  Clavierbegleitung,  welche  meist  sehr  sorgfältig 
ausgeführt  ist.  Neefe  hat  weit  besser  wie  seine  Vorgänger,  und 
auch  besser  wie  sein  unmittelbarer  Nachfolger,  Joh.  Fr.  Rei- 
chardt,  der  gleichfalls  mehrere  Oden^)  Klopstock's  componierte 
und  auch  eine  Abhandlung:  lieber  Klopstock's  componierte  Oden 
veröifentliclite  2)^  gearbeitet.  In  dem  ihm  eignen,  gespreizten  Ton 
stellt  er  die  Ansicht  auf:  „Wer  fähig  ist,  die  göttliche  Majestät 
und  hohe  Wahrheit  in  Klopstock's  heiligen  Oden  zu  fühlen  und 
zu  erkennen,  dem  wird  es  bald  einleuchten,  dass  diese  nur  in  dem 
feierlichen  geheiligten  Tone  unseres  Choralgesanges  gesungen 
werden  können.  Klopstock's  Ode  ist  aber  ein  höherer 
Gesang  als  selbst  sein  feierlichstes  Kirchenlied". 
Dann  giebt  er  über  den  Ursprung  des  Chorals  eine  lange  Aus- 
einandersetzung und  fährt  fort:  „Worinnen  unterscheidet  sich 
Klopstock's  heilige  Ode  von  seinem  Kirchenliede  ?  Das  war  die 
zweite  Frage.  .  Ich  denke : 


1)  In  seiner  Zeitschrift:    Musikalisches  Kunstmagazin.     Berlin   1782. 
Bd.  I,  pag.  1.3—17  und  56—60. 

2)  Ebendaselbst  pag.  22,  23  und  62—64. 
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Durch  grossbedeuteude  Sylbeiimaasse, 

durcli  kühnere  Ideen  und  Bilder, 

durch  gedrungene  verschlungene  ktihnhinströmende  Sprache. 
Für  diese  Silbenmaasse ,  meint  er  weiter,  passe  nur  der 
hohe  Ton  des  Chorals,  aber  nicht  ganz,  denn  sie  erfordern  auch 
gleichbedeutende  Bewegung  in  den  Tönen;  die  kühnern  Ideen 
und  Bilder  mtissten  weit  weniger  durch  melodische  Sprünge  und 
Mannichfaltigkeiten ,  als  durch  harmonische  rasche  und  kühne 
Ausweichungen  ausgedrückt  werden;  die  gedrungene,  verschlun- 
gene, kühnhiuströmende  Sprache  aber  nur  durch  harmonische 
Bindungen,  aufgehaltene  Auflösungen,  Fortschreitungen  durch 
Dissonanzen  u.  d.  g.  Mehr  Sorge  macht  es  ihm  dann  noch, 
die  eine  Melodie  zu  finden,  welche  für  alle  Strophen  passt; 
denn  Eine  müsse  seyn,  bei  Oden,  die  Einheit  der  Empfindung 
haben,  wenn  der  Eindruck  der  Eine  treffende,  tiefeindringende 
seyn  soll."  Er  bringt  in  der  erwähnten  Zeitschrift  von  seinen 
Compositionen  Klopstock'scher  Oden :  Die  Gestirne:  „Es  tönet 
sein  Lob  Feld  und  Wald"  (einstimmig  mit  Ciavier  und  vier- 
stimmig). Der  Jüngling  (einstimmig  mit  Ciavier),  An  Cidli: 
„Der  Liebe  Schmerzen"  (einstimmig).  Die  höchste  Glück- 
seligkeit: „Wie  erhöht,  Weltherrscher"  (vierstimmig  mit 
Orgel  und  einstimmig  mit  Ciavier),  Schlachtgesang:  „Mit 
unserm  Arm"  und  Bardale:  „Einen  fröhlichen  Lenz"  (ein- 
stimmig mit  Ciavier).  Nur  zwei:  „Die  Gestirne"  und  „Die 
höchste  Glückseligkeit"  gaben  ihm  Gelegenheit  und  Veranlassung, 
seine  oben  ausgesprochene  Theorie  ganz  zu  bethätigen  und  diese 
sind  noch  die  meist  gelungenen;  sie  sind  nicht  ganz  so  zer- 
fahren wie  die  andern.  Die  natürlich  entwickelte,  in  Accorden 
dargestellte  Harmonik  wird  zum  formellen  Bande  für  die  Me- 
lodik, so  dass  diese  nicht  so  rathlos  umher  irrt,  wie  in  den 
andern  Oden.  Von  diesen  ist  „Der  Jüngling"  wenigstens  for- 
mell fester  gefügt;  doch  macht  auch  dies  Lied  keinen  erquick- 
lichen Eindruck,  namentlich  deshalb  nicht,  weil  Rhythmik  und 
Melodie  sich  gegenseitig  genieren ;  durch  diese  klappert  der 
Rhj^thmus    störend    hindurch,    der   wieder   durch    die    einzelnen 
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.melodischen  Phrasen  in  seiner  ordnenden  Wirksamkeit  gestört 
wird.  Noch  fühlbarer  wird  dies  in  der  Ode:  ,,An  Cidli",  welche 
durchcomponiert  ist,  hier  ist  jede  Form  aufgegeben;  der  Text 
wird  einfach  recitiert,  nur  zeitweise  unterbrochen  durch  mehr 
melodische  Phrasen  und  länger  gehaltene  Töne.  Nahezu  komiscli 
wirken  die  beiden  andern  :  ,, S c h  1  a c h t g e s a n g "  und  „Bar- 
dale", von  denen  das  erstere  hier  noch  seinen  Platz  finden 
möge: 

Schlachtgesang. 


Langsam  und  männlich 

(zu  den  ersten  fünf  Strophen;  die  fünfte  wird  etwas  lebhafter  gesungen). 
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uns  derMäch-ti  -  ge  nicht  bei,  der    AI  -  les    ausführt. 
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Feurig  (zu  der  sechsten  bis  zwölften  Strophe). 
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Reisamann,  Geschichte  des  deutschen  Liedes. 
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-0- 


To  -    de     zu,    und      lä  -  cheln  Feind' euch    zu 


i^^^^i^^^i^^ 


(Die  dreizehnte  Strophe  wird  auf  die  erste  Melodie  und  die  letzte 
auf  die  zweite  Melodie  gesungen.) 


So  erscheint  der  Einfluss,  den  Klopstock's  Dichtungen  bei 
den  Componisten  gewannen,  nur  äusserst  gering,  und  durchaus 
nicht  nachhaltig,  am  wenigsten  bei  Reicliardt,  der  sich  bald  mit 
grösserm  Eifer  den  Dichtungen  des  grössten  unter  den  Lyrikern, 
Goethe,  dessen  Lieder  einen  Liederfrühling  emporblühen 
liessen,  und  demnächst  auch  Schiller  zuwandte  und  redlich 
bemüht  war,  den  rechten  musikalischen  Ausdruck  für  diese  neue 
Lyrik  zu  finden.  Hierbei  konnte  nicht  ohne  Einfluss  bleiben, 
dass  auch  neben  den  Bestrebungen  für  das  Volksthümliche  jene 
Weise  Nichehuann-Agricola's  nicht  erstorben,  sondern  dass  sie 
der  Entwickelung  der  Arie  gefolgt  war.  Hier  ist  besonders 
jener  Dessauer  Kapellmeister,  Fr.  Wilh.  Rust  (1739—1796)  zu 
erwähnen,  dessen  Instrumentahverke  in  neuerer  Zeit  wieder 
zu  verdienter  Anerkennung  gehingt  sind.  Er  veröffentlichte  auch 
zwei  Sammlungen  Oden  und  Lieder  i),  darunter  auch  Goethe's 
„Der  du  von  dem  Himmel  bist"  und  Schiller's  Lied  an  die 
Freude.  Obwol  Rust  als  ein  Verehrer  von  J.  A.  P.  Schulz  er- 
scheint —  er  schrieb  auch:  Vier  und  zwanzig  Veränderungen 
für  das  Ciavier  über  die  Melodie:  „Blühe,  liebes  Veilchen"  — 
so  schliesst  er  sich  doch  weniger  dessen  Liedstyl  an,  sondern 
mit  mehr  Neigung  dem,  durch  die  Arie  beeinflussten.  Er  war 
eine  weiche,  sentimentale  Natur,  welcher  der  melodische  Gesang 
ungleich  mehr  zusagte,  als  der  energisch  declamierende;  daraus 
erklärt  sich  auch  seine  Vorliebe    für    den    Dichter    „der   traum- 


1)  Oden  und  Lieder  aus  den  besten  deutschen  Dichtern.    Dessau  1784. 
Zweite  Sammlung  1796.    Leipzig,  bei  Grieshammer. 
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haften  Moiidsclieinseligkeit^^,  Fr.  Matthisson,  von  welchem, 
unter  den  in  beiden  Sammlungen  veröffentlichten  56  Gedichten 
nicht  weniger  als  19  sind.  Diesen  entspricht  die  Weise  Rust's 
am  besten,  für  die  Goethe'sche  Lyrik  ist  sie  zu  wenig  charak- 
teristisch, aber  sie  bot  ein  nöthiges  Gegengewicht  gegen  die 
etwas  trockene  Weise,  mit  welcher  Reichardt  zunächst  bemüht 
war,  die  Sprachmelodie  des  Goethe'schen  Liedes  zu  notieren. 
Das  war  allerdings  die  nächste  Aufgabe  für  die  Musik.  Das 
Lied  quillt  bei  Goethe  so  unmittelbar  aus  dem  unendlich  reichen 
und  tietbewegten  Innern  heraus,  dass  in  den  Worten  selbst  schon 
eine  bezaubernde  Sprachmelodie  liegt,  welche  der  Componist 
nur  zu  fixieren  braucht,  um  einen  reizvollen  Gesang  zu  ge- 
winnen. Es  ist  mit  den  farbigsten  Bildern  so  mannichfach  be- 
lebt, jeder  Gedanke  hat  so  bestimmt  fassbare  Gestalt  gewonnen, 
dass  die  erhöhte  Sprachmelodie  nur  den  Untergrund  bildet,  auf 
welchem  das  Ganze  eingewebt  ist.  Freilich  hat  der  Tondichter 
damit  noch  wenig  für  die  musikalische  Darstellung  der,  das 
Gedicht  erzeugenden  Stimmung  gethan,  und* wir  werden  später 
bei  den  Meistern  des  Liedes  zeigen,  welche  Fülle  von  echt  musi- 
kalischen Mitteln  sie  noch  anwenden  mussten,  um  den  Lieder- 
frühling der  deutschen  Dichtkunst  auch  musikalisch  emportreiben 
zu  lassen ;  aber  zur  Vorbereitung  desselben  war  die  Reichardt' sehe 
Weise  hochbedeutsam.  Nicht  unerwähnt  darf  bleiben,  dass  auch 
früher  schon  Goethe'sche  Lieder  mit  Melodien  veröffentlicht 
wurden :  „Neue  Lieder''  in  Melodien  gesetzt  von  Bernhard 
Theodor  Breitkopf  1770  und:  „Volks-  und  andere  Lieder", 
mit  Begleitung  des  Pianoforte.  In  Musik  gesetzt  von  Sigmund 
Freiherrn  von  Seckendorflf.  Weimar,  1779 — 82.  Namentlich  die 
letztere  Sammlung  ist  nicht  uninteressant,  weil  der  Componist 
schon  den,  allerdings  dilettantischen  Versuch  macht,  an:  „Der 
Fischer'',  „Das  Veilchen"  und  „Der  König  von 
Thule",  die  Goethe'sche  Lyrik  wirklich  musikalisch  zum  Aus- 
druck zu  bringen. 

Die   ersten   Sammlungen   Reichardt's  enthalten  noch 
keine   Lieder   von    Goethe.      Seine :    „Vermischten   Musikalien", 
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welche  1773  in  Riga  bei  Hartknocli  erschienen,  bringen  ausser 
Ciavier-  und  Violinsonaten,  Trio's  für  Ciavier  und  Violine,  ein 
Quartett  für  2  Violinen,  Bratsche  und  Bass  —  auch  deutsche 
und  italienische  Gesänge ,  unter  ihnen  von  bekannten  Dichtern 
nur:  „Ich  bin  ein  deutsches  Mädchen"  von  Klopstock.  Die 
nächste  Sammlung:  „Gesänge  für  das  schöne  Geschlecht",  er- 
schien 1775  in  Berlin  bei  Birnstiel  und  enthält  Dichtungen  von 
Opitz,  Kroneck,  Hölty,  Zachariä,  Wieland  u.  A.  Auch  der  erste 
Theil  der  Lieder  und  Oden,  welcher  1779  in  Berlin  bei  Paul 
erschien ,  enthält  noch  keine  Goethe' sehen  Texte ,  sondern  nur 
Lieder  von  Klopstock,  Stolberg,  Claudius  und  Hölty.  Erst  im 
zweiten  Theil  dieser  Sammlung,  welcher  1780  erschien,  ist 
neben  Bürger,  Voss  und  Sprickmann  auch  Goethe  vertreten  durch: 
„Blumen  der  Wiese"  aus  Claudine :  „Das  Veilchen  auf  der  Wiese 
stand",  ,,Ihr  verblühet  weisse  Rosen^'  und  ,,Aus  vollen  Athem- 
zügen"  aus  Erwin  und  Elmira.  Der  dritte  Theil  erschien 
1781  und  brachte  von  Goethe:  „Wie  herrlich  leuchtet  mir  die 
Natur",  „Das  Was'ser  rauscht,  das  Wasser  schwoll",  Bundes- 
lied: „Den  künft'gen  Tag",  „Mein  Mädchen  ward  mir  un- 
getreu", „Feige  Gedanken,  bängliches  Schwanken",  ,,Im  Felde 
schleich  ich  still  und  wild",  „W^arum  ziehst  du  mich  unwider- 
stehlich" und  ,, Liebliches  Kind"  (zweimal).  Das  erste  Lied 
dieses  dritten  Theils :  „Wie  Feld  und  Au",  das  hier  noch  Goethe 
zugeschrieben  wird,  ist  bekanntlich  von  J.  G.  Jacobi  gedichtet. 
Reichardt,  der  meist  von  seinen  Werken  sehr  entzückt  war,  und 
dies  bekennt,  wo  er  nur  Gelegenheit  dazu  findet,  hielt  diese 
Sammlung  besonders  hoch ;  in  seinem,  im  „Musikalischen  Kunst- 
magazin"') begonnenen  chronologischen  Verzeichniss  seiner  ge- 
druckten Werke  sagt  er  unter:  Ariadne  auf  Naxos:  „Nun  ist 
es  aber  auch,  nebst  meinen  Oden  und  Liedern  in  drei  Theilen 
das  Werk,  was  ich  am  liebsten  von  mir  gedruckt  sehe,  und 
was  ich  selbst  mit  väterliclier  Zärtlichkeit  in  jedes  Kunstfreundes 
Haus    einführen    möchte".      Unter    seinen    zahlreichen    Beiträgen 


1)  Erster  Band.  IV.  Stück,  pag.  207.   1782. 


Die  neue  Lyrik.  Igl 

zum  Musen-Almanacli  von  Voss  ist  kein  Lied  von  Goethe.  Die 
„Cäcilie^^  bringt  im  ersten  Stück  (welches  1790  in  Dresden 
erschien)  miter  andern:  „Der  du  von  dem  Himmel  bist'^  und  ,, Füllest 
wieder  Busch  und  Thal^^  Das  zweite  Heft  erschien  in  Berlin 
1791  und  brachte  von  Goethe:  „Ach  wer  heilet  die  Schmerzen?^^ 
In  der  Fortsetzung  des  Verzeichnisses  im  2.  Bande  des  musi- 
kalischen Kunstmagazins  ^)  zeigt  er  bereits  als  1790  erschienen: 
Musik  zu  Goethe's  Werken  in  6  Theilen,  an.  Der  erste  Theil 
enthält  darnach  „alle  musikalischen  Oden  und  Lieder  aus  dem 
achten  Bande  der  neuen  Ausgabe  von  Goethe's  Werken  und 
einige  nicht  darinnen  befindliche^'.  Doch  erschien  diese  Samm- 
lung erst  1793  als  zweiter  Band  der  Musik  zu  Goethe's  Werken, 
und  unter  dem  Separat-Titel :  „Goethe's  lyrische  Gedichte.  Mit 
Musik  von  Johann  Friedrich  Reichardt  (Berlin,  im  Verlage  von 
der  neuen  berlinischen  Musikhandlung'').  Sie  enthält  30  Lieder 
von  Goethe,  darunter:  Heiden röslein:  „Sah  ein  Knab'  ein 
Röslein  stehn"  (1),  Erster  Verlust:  „Ach,  wer  bringt  die 
schönen  Tage"  (4),  Willkomm  und  Abschied:  „Es  schlug 
mein  Herz,  geschwind  zu  Pferde"  (5),  An  die  Entfernte: 
„So  hab'  ich  wirklich  dich  verloren?"  (6),  Neue  Liebe, 
neues  Leben:  ,,Herz,  mein  Herz,  was  soll  das  geben?"  (7), 
Maylied:  „Wie  herrlich  leuchtet  mir  die  Natur"  (9),  Mit 
einem  gemalten  Bande:  „Kleine  Blumen,  kleine  Blätter" 
(10),  Bundeslied:  „In.  allen  guten  Stunden"  (11),  Auf  dem 
See:  „Und  frische  Nahrung,  neues  Blut"  (12),  G  e  i  s  t  e  s  g  r  u  s  s : 
„Hoch  auf  dem  alten  Thurme"  (14),  Rastlose  Liebe:  „Dem 
Schnee,  dem  Regen"  (1 5),  Wonne  d  e  r  W  e  h  m  u  t  h :  „Trocknet 
nicht"  (16),  Wandrers  Nachtlied:  „Der  du  von  dem  Himmel 
bist"  (17),  Jägers  Abendlied:  „Im  Felde  schleich  ich  still 
und  wild"  (18),  An  den  Mond:  „Füllest  wieder  Busch  und 
Thal"  (19),  Der  Fischer:  „Das  Wasser  rauscht"  (20),  Erl- 
könig: „Wer  reitet  so  spät"  (22)  und  Einsamkeit:  „Die 
ihr  Felsen  und  Bäume  bewohnt"  (28).     Erst  1809  erschien  eine 


1)  Zweiter  Band.  VIII.  Stück,  pag.  12-4.   1791. 
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vollständigere  Sammlung  unter  dem  Titel:  Goethe's  Lieder, 
Oden,  Balladen  und  Romanzen,  mit  Musik  von  J.  F. 
Reichardt,  Königl.  Westpbäl.  Kapell-Direktor  (^Leipzig,  bei  Breit- 
kopf &  Härtel),  und  zwar  in  drei  Abtheilungen.  Das  Werk  ist 
der  Königin  von  Preussen,  Louise,  gewidmet,  von  welcher 
Reichardt  in  der  Dedication  sagt:  „Der  seelenvolle  Vortrag, 
mit  welchem  Ew.  Majestät  die  älteren  dieser  Melodien  so  oft 
neu  beseelte,  hat  mich  zu  den  glücklichsten  der  neuern  be- 
geistert'^  Später  erschien  auch  noch  eine  vierte  Abtheilung. 
Jene  oben  erwähnten  30  Lieder  erster  Ausgabe  sind  alle  in 
die  zweite  aufgenommen,  doch  nicht  alle  unverändert.  Schon 
die  äussere  Einrichtung  ist  bei  der  zweiten  Ausgabe  zweck- 
mässiger, indem,  mit  nur  einzelnen  Ausnahmen,  Singstimme  und 
Begleitung  auf  besondern  Systemen  verzeichnet  sind,  während  in 
der  ersten  nur  zwei  Systeme  verwendet  werden.  Die  Sing- 
stimme steht  in  der  ersten  Ausgabe  im  Discant-,  in  der  zweiten 
im  Violinschlüssel.  Aber  auch  durchgreifendere  Veränderungen, 
die  Compositionen  berührend,  finden  sich  vor.  ,,Sah  ein  Knab' 
ein  Röslein  stehn^'  ist  nur  im  ersten  Takt  in  der  Begleitung 
geändert,  dann  aber  ist  noch  ein  Arrangement  für  2  Waldhörner 
hinzugekommen.  Beim  „Wechsellied  zum  Tanz",  „Wanderers 
Nachtlied",  „Jägers  Abendlied"  ^),  oder  in  ,, Künstlers  Abend- 
lied" ist  nur  die  Clavierbegleitung  etwas  breiter  und  klang- 
voller geworden.  Einzelne  sind  durchgreifend  verändert.  Das 
Lied :  „Erster  Verlust"  wird  in  der  zweiten  Bearbeitung  dadurch 
erweitert,  dass  der  Vers:  ,, jener  holden  Zeit  zurück"  jedesmal 
mit  anderer  Melodie,  wiederholt  wird.  Fast  ganz  umgearbeitet 
ist  in  der  spätem  Ausgabe:  An  die  Entfernte:  „So  hab' 
ich  wirklich  dich  verloren?".  In  der  ersten  ist  es  ein  einfaches 
Strophenlied.  Die  zweite  behält  die  Melodie  für  die  erste  Strophe 
bei;  aber  die  zweite  Hälfte  der  zweiten  ist  schon  anders  me- 
lodisch   geführt,    und    die    dritte  Strophe  erhält  eine  ganz  neue 


1)    Fälschlich  als  ,, Jägers  Nachtlied"    in  der  zweiten  Ausgabe  be- 
zeichnet. 
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Melodie.  Dag-egen  ist  ,,GeistesgTuss^^  in  der  zweiten  Ausgabe 
vereinfacht.  In  der  ersten  Avird  die  erste  Strophe  „frei  reci- 
tiert",  die  beiden  letzten  werden  takt-  und  liedmässig  gesungen. 
Die  spätere  Bearbeitung  beseitigt  das  Recitativ ;  die  erste  Strophe 
wird  gleich  nach  der  Weise  der  zweiten  und  dritten  gesungen. 
Dies  Lied  zeigt  auch,  wie  sehr  Reichardt  meist  bemüht  ist,  vor 
allem  einen,  dem  Charakter  des  Textes  entsprechenden  einheit- 
lichen Grundton  zu  gewinnen ;  in  dem,  in  Rede  stehenden  Liede 
giebt  der  orgelpunktartige  Aufbau  der  Accorde,  wie  der  dumpf 
klopfende  Bass  der  einfach  und  schmucklos  declamierenden  Me- 
lodie entschieden  schauerliche  Wirkung.  Dies  ist  aber  auch  in 
den  meisten  Fällen  das  Höchste,  was  Reichardt  erreicht.  Die 
Lieder,  deren  Melodie  er  nur  gewissenhaft  declamiert,  im  Charakter 
des  Texts,  sind  seine  bedeutendsten ;  wo  er  darüber  hinausgeht, 
namentlich  wenn  er  die  Melodie  wirksamer  zu  führen  bestrebt 
ist,  verfällt  er  zu  oft  dem  Bänkelsange,  oder  streift  doch  daran 
an.  Deshalb  wurden  auch  die  Lieder  Goethe' s  für  ihn  und 
sein  Talent  entscheidend  wichtig.  In  der,  wie  erwähnt,  1782 
in  Grottkau  erschienenen  Oden-Sammlung,  scheint  er  mit  Vorsatz 
der  Melodie  grössere  Sorgfalt  zugewendet  zu  haben,  wenigstens 
spricht  er  sich  in  der  Vorrede  *)  dahin  aus :  „Jene  Vernach- 
lässigung des  einzelnen  Ausdrucks  hat,  wenn  das  Ganze  nur 
trifft  und  wirkt,  noch  seinen  besondern,  wiev.^ol  einseitigen  Nutzen 
für  den  Tonkünstler.  Nur  in  solchen  Liedern  kann  der  Com- 
ponist,  dem  Wahrheit  über  alles  geht,  fortfliessend  melodisch 
seyn  und  sich  mit  dem  Eindruck  des  Ganzen  begnügen'^.  Doch 
zu  einer  machtvoller  sich  ausbreitenden  Melodik  bringt  es 
Reichardt  auch  hier  nicht.  Diese  ist  vielmehr  vorwiegend  nach 
Art  der  altern  Arie  motivisch  zusammengesetzt.  Nur  einzelne, 
die  nach  dem  Muster  der  Lieder  von  Schulz  angelegt  sind,  wie 
„Mit  frohem  Muth  und  heiterm  Siun^^  von  Stolberg,  „Aus  den 
Reben  fliesst  das  Leben^^  von  Hagedorn,  oder  „Unmuth  und  Be- 
schwerden^^ von  demselben  Dichter,  haben  einheitlich  melodischen 


1)  vom  April  1782. 
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Zug;  bei  den  andern  ist  die  Melodie  meist  aus  melodischen 
Phrasen  zusammengesetzt,  wie  später  auch  noch  einzelne  Melo- 
dien zu  Liedern  Goethe' s.  Seltsamer  Weise  trifft  Reichardt  den 
Ton  des  Bänkelsanges  dann  nicht,  wenn  er  es  sich  ausdrücklich 
vornimmt ,  wie  bei  dem  sjj asshaften  :  L  e  i  c  h  e  n  c  a  r  m  e  n  .  von 
Hagedorn:  „Herr  Jost  ist  todt,  der  reiche  Mann!"  In  der 
Sammlung:  Lieder  von  Gleim  und  Jacobi  i^Gotha,  1784)  sind 
die  Lieder  Gleim's,  wie:  „Das  arme  Veilchen,  Doris  sieh",  „Ich 
hab'  ein  kleines  Hüttchen  nur",  mit  volksthümlichen  Melodien 
versehen;  von  den  Liedern  Jacobi' s  nur  „Ich  dank'  es  noch  dem 
Lenze"  und  „Liebes  Mädchen,  ist  es  wahr?"  die  Melodien  der 
andern  sind  phrasenhaft  coloriert,  selbst  bis  zur  vollständigen 
Auflösung  aller  Liedmelodie,  wie  in  dem  Liede:  Chloe:  „Wenn 
am  Morgenhimmel".  Einen  vortheilhaftern  Eindruck  machen  schon 
die  „Gesänge  der  Klage  und  des  Trostes  1797."  Einzelne 
dieser  Sammlung,  wie:  „Das  Grab  ist  tief  und  stille"  von  Salis, 
„Lehnst  du  deine  bleichgehärmte  Wange"  von  Matthisson,  be- 
sonders aber:  „Süsses  Bild,  das  mir  mit  leisem  Sehnen"  von 
Friederike  Brun,  geb.  Munter,  und:  „Mit  leisen  Harfentönen" 
von  Salis,  hat  Reichardt  mit  Melodien  versehen,  schön  geformt 
und  inhaltsvoll,  dass  sie  bis  heute  ihren  Reiz  behalten  haben. 
Mehr  noch  gilt  dies  von  der  Sammlung:  „Lieder  der  Liebe  und 
der  Einsamkeit"  (Leipzig,  1798).  Sie  enthält  gleich  das  Lied 
Reichardt's,  welches  wol  die  weiteste  Verbreitung  gefunden  hat: 
Tieck's  Lied  der  Nacht:  „Im  Wind'sgeräusch,  in  stiller 
Nacht."  Mit  diesem  Liede  hat  Reichardt  auch  ganz  entschieden 
den  Ton  angeschlagen,  welcher  den  ganzen  in  Schubert,  Schu- 
mann und  Mendelssohn  erblühenden  Liederfrühling  durchzieht. 
Nur  noch  in  wenigen  andern  ist  es  ihm  ebenso  gelungen,  die 
fein  abgestuften  Wortaccente  so  zu  einer  organisch  entwickelten 
Melodie  zusammenzufügen,  wie  in  diesem.  Wol  ist  der  Ein- 
fluss  Gluck' s,  und  wol  auch  Mozart's  unverkennbar,  ebenso  wie 
der  altern  Liedercomponisten  Agricola,  Nichelmann  und  Rust, 
aber  auf  dem  Gebiete  der  musikalischen  Lyrik  diesen  Ton  an- 
geschlagen   zu    haben,    das  Verdienst    bleibt   Reicliardt.     Dieser 
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Ton  durchzieht  die  ganze  Sammhing.  Neben  jenem  Tieck'schen 
Nachtliede  ist  C 1  ä r c h e n s  Lied:  „Freudvoll  und  leidvoll"  zu 
nennen,  das  ebenso  gut  declamiert  wie  stimmungsvoll  gesungen 
ist.  Von  Goethe'schen  Liedern  enthält  die  Sammlung  noch: 
An  Lina:  „Liebchen,  kommen  diese  Lieder",  „Warum  ziehst 
Du  mich  unwiderstehlich",  „Ich  liebte  sie  mit  innigem  Gefühle" 
und:  An  Maja:  „Wohl  ich  weiss  es."  —  Von  Schiller  ent- 
hält die  Sammlung:  Des  Mädchens  Klage:  „Der  Eichwald 
brauset",  und  auch  hier  hat  Reichardt  den  Ton  der  neuen  Lyrik 
so  gut  getroffen,  dass  man  annehmen  möchte,  diese  Bearbeitung 
habe  Franz  Schubert  direkt  zu  seiner  ersten  Composition  dieses 
Liedes  Veranlassung  gegeben  i) ;  wir  theilen  sie  unter  den  Noten- 
beilagen dieses  Buches  mit.  Ausserdem  enthält  die  Sammlung 
noch  Lieder  von  Voss,  Mahlmann,  Tiedge,  Schlegel,  Becker, 
Schmidt  u.  A.  Ferner  Lieder  nach  Ossiau,  in  denen  gleichfalls 
die  gesang-  und  klaugreiche  Declamation  Reichardt' s  zu  ent- 
scheidender Wirkung  gelangt.  Endlich  enthält  diese  Sammlung 
noch  den  Monolog  aus  Goethe's  Iphigenia:  „Heraus  in  eure 
Schatten"  als  „Probe  einer  musikalischen  Behandlung  dieses 
Schauspiels."  Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  nachzuweisen,  wie 
wenig  Aussicht  auf  Erfolg  ein  solches  Experiment,  Goethe's 
Iphigenie  derartig  musikalisch  zu  behandeln,  haben  konnte,  wir 
erwähnen  dessen  hier  nur  als  Muster  der  Declamation  Goethe'- 
scher  Verse.  —  AVie  sehr  Reichardt  der  Anregung  durch  den 
Dichter  bedurfte,  dafür  giebt  die  Sammlung:  Wiegenlieder  für 
gute  deutsche  Mütter  (Leipzig,  bei  Gerhard  Fleischer  1798) 
den  besten  Beweis.  Dass  ihm  so  einfache  Lieder  bei  Weitem 
nicht  so  gelangen,  wie  J.  A.  P.  Schulz,  das  mag  seine  Musik 
zu  dem:  Wiegen liede  der  Gräfin  Stolberg  zeigen,  die  wir 
zur  Vergleichung  mit  der  von  Schulz  hierher  setzen : 


1)  Veröffentlicht  in:    Franz  Schubert.     Sein  Leben  und  seine  Werke 
von  August  Reissmann.     Berlin,   J.   Guttentag  (D.   Collin)   1872. 
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Wie  schwer  es  ihm  wm-de,  eine  rein  musikalische  Melodie 
zu  finden,  das  zeigen  noch  viele  derselben  zu  Goethe's  Texten. 
AVenn  diese  nicht  einen  besonders  charakteristischen  Ton  an- 
schlagen, oder  nicht  einen  Zug  offenbaren,  der  Reichardt's  musi- 
kalische Erfindung  auf  irgend  eine  Feinheit  führt,  schwankt  er 
oft  auch  hier  noch  rathlos  zwischen  Bänkelsang  und  trockener 
Recitation  hin  und  her,  oder  aber  er  erfindet  Gesänge  wie  die 
meisten  aus  den  früheren  Sammlungen,  die  aus  beiden  gemischt 
sind.  Für  diese  Art  der  Melodik  möge  gleich  das  erste  der 
Sammlung:  Goethe's  Oden  etc.  (1809)  als  Beweis  hier  stehen: 
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Es  ist  gewiss  nicht  nur  der  „hin-  und  herschwebende  Vor- 
hang", welcher  diese  Figuren  der  Melodie  in  der  Phantasie  des 
Tondichters  weckte ;  wir  begegnen  ihnen  zu  häufig,  um  sie  nicht 
als  eine  seiner  Lieblingsweisen  der  Melodiebildung  zu  betrachten. 
Wenn  es  ihm  nicht  gelingt,  die  Sprachaccente  zu  einer  bedeu- 
tenderen Melodie  abgestuft  zusammenzufügen,  dann  sucht  er 
sie  in  dieser  Weise  reizvoller  zu  machen,  was  allerdings  häufig 
wie  hier  von  nahezu  komischer  Wirkung  ist.  In  ähnlicher  Weise 
sind:    Der   neue    Amadis:    „Als    ich  noch  ein  Knabe  war", 
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Wechsel:  „Auf  Kieseln,  im  Bache",  Dauer  im  Wechsel: 
„Hielte  diesen  frühen  Segen"  u.  A.  Doch  ist  hier  meist  noch 
ein  festerer  melodischer  Bau  nach  jener  Weise  des  Schulz'schen 
volksthümlichen  Liedes  gewonnen,  dem  die  reichere  Melismatik 
nur  als  Schmuck  dient,  daher  ist  die  Wirkung  eine  viel  bedeu- 
tendere, der  Stimmung  mehr  entsprechende.  Eine  ganze  Reihe 
dieser  Goethe'schen  Lieder  singt  Reichardt  ganz  in  Schulz'scher 
Weise,  wie:  Der  Musensohn:  „Durch  Feld  und  Wald  zu 
schweifen",  Willkomm  und  Abschied:  „Es  schlug  mein 
Herz,  geschwind  zu  Pferde!",  Bundeslied:  „In  allen  guten 
Stunden",  Zum  neuen  Jahr:  „Zwischen  dem  Alten,  zwischen 
dem  Neuen ",  Wer  kauft  Liebesgötter:  „ Von  allen  schönen 
Waaren",  aber  manche  darunter  viel  weicher  und  inniger  als 
jener.  Die  glücklichen  Gatten:  „Nach  diesem  Frühlings- 
regen", und  zwar  beide  Compositionen,  die  für  eine  Stimme  wie 
für  Chor,  sind  ganz  mit  Goethe'scher  Wärme  declamiert;  die 
bezaubernd  süsse  Sprachmelodie  ist  hier  wirklich  musikalisch 
nachgesungen ;  dasselbe  gilt  von :  An  die  Erwählte:  „Hand 
in  Hand  und  Lipp'  auf  Lippe",  Die  schöne  Nacht:  „Nun 
verlass  ich  diese  Hütte ",  Neue  Liebe,  neues  Leben  (die 
neuere  Melodie),  Schäfers  Klage:  „Da  droben  auf  jenem 
Berge",  Frühzeitiger  Frühling:  „Tage  der  Wonne", 
Nachtgesang:  „0  gieb  vom  weichen  Pfühle",  Sehnsucht: 
„Was  zieht  mir  das  Herz  so",  Anliegen:  „0  schönes  Mäd- 
chen du".  An  Mignon:  „lieber  Thal  und  Fluss  getragen". 
Rastlose  Liebe:  „Dem  Schnee,  dem  Regen",  beide  Bear- 
beitungen; Auf  dem  See:  „Und  frische  Nahrung"  und  die 
„  Mignonlieder."  Wir  werden  noch  öfter  Gelegenheit  neh- 
men müssen,  auf  einzelne  dieser  Lieder  zurückzukommen  bei 
Betrachtung  der  Bearbeitungen  anderer  Meister,  wie  Zelter 
oder  Schubert.  —  Wie  viel  nach  alledem  auch  von  den  rast 
losen  Bestrebungen  Reichard t's  für  die  Weiterent Wickelung  des 
deutschen  Liedes  verfehlt  und  ungenügend  erscheint,  das  eine 
Verdienst:  für  die  musikalische  Gestaltung  der  Lyrik  Goethe's 
die  erste  fruchttragende   und  weiterwirkende  Anregung   gegeben 
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ZU  haben,  bleibt  ihm  unbestritten.  An  das  Schulz'sche  Lied 
anknüpfend,  construierte  er  die  Sprachaccente  zur  Melodie  und 
gab  dieser  zugleich  ein  gut  Theil  jenes  anziehenden  Klang- 
zaubers, der  die  Worte  bereits  durchzieht.  Dass  sich  dieser 
Prozess  fast  ausschliesslich  bei  ihm  an  Goethe  vollzieht,  das 
beweisen  auch  seine  Melodien  zu  Schiller's  Gedichten,  deren 
er  gleichfalls  eine  ganze  Reihe  veröffentlichte,  unter  dem  Titel: 
S  c  h  i  1 1  e  r's  lyrische  Gedichte  für  eine  Singstimme  (Leipzig 
bei  Breitkopf  und  Härtel  1810).  Ihnen  fehlt  die  tiefe  Inner- 
lichkeit der  Goethe' sehen  und  deshalb  auch  jene  bezaubernde 
Sprachmelodie ;  mehr  als  bei  den  andern  schwanken  deshalb  die 
Reichardt' sehen  Melodien  dieser  Lieder  zwischen  jener  Bänkel- 
sängerweise und  dem  etwas  hohlen  declamatorischen  Pathos,  das 
die  Melodien  der  Gluck' sehen  Oden  haben;  ausgenommen  ist 
selbstverständlich :  Des  Mädchens  Klage,  und  dann  etwa 
noch  einzelne  Balladen,  wie:  Der  Alpenjäger:  „Willst  du 
nicht  das  Lämmlein  hüten?",    die    wir    noch   später   betrachten. 

Reichardt' s  jüngerer  Zeitgenosse  —  Carl  Friedrich 
Zelter  (1758  —  1832),  den  er  selber  in  die  Oeffentlichkeit  ein- 
führte, indem  er  mehrere  seiner  ersten  Lieder  veröffentlichte  *), 
ist  der  nächste,  welcher  gleichfalls  und  mit  mehr  Erfolg  noch 
bemüht  war,  die  Goethe'sche  Lyrik  musikalisch  zu  gestalten, 
und  es  gelang  ihm  dies  so,  dass  er  dadurch  des  Dichters  Freund- 
schaft in  einem  Grade  gewann,  wie  kaum  noch  ein  anderer. 
Zelter  erzählt  darüber  selber  2) : 

„Im  letzten  Zehntel  des  vorigen  Jahrhunderts  waren  einige 
meiner  Liederweisen  diesem  Freunde  zu  Ohren  gekommen.  Da 
mir    die    Unzufriedenheit    der    meisten    Dichter    mit    ihren    Com- 


1)  In:  Musikalische  Blumenlese  pag.  5:  ,,Ich  denke  dein" 
-von  Friederike  Brun  und:  ,,Wenn  in  des  Abends  letztem  Schein"  (pag.  26) 
von  Matthisson  ,  und  in  :  Lieder  geselliger  F  r  e  u  d  e  I,  24 :  , .Der 
Garten  des  Lebens  ist  lieblich  und  schön"   (Text  von  Rosemann). 

2)  Siehe:  Briefwechsel  zwischen  Goethe  und  Zelter.  Heraus- 
gegeben von  Dr.   Fr.   W.   Riemer,   Berlin  1833.   B.  I,  XI. 
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ponisten  von  alterslier  nicht  unbekannt  und  es  mir  leicht  ge- 
worden war,  Goethe'sche  Verse  zur  Uebung  in  Musik  zu  setzen, 
so  gestehe  ich  gern  den  augenehmen  Schreck,  den  ich  durch  des 
Dichters  Beifall  empfand. 

Was  ich  von  seiner  Persönlichkeit  aus  der  Tradition  wusste, 
wo  nicht  selbst  die  Opposition  anerkannter  Zeitgenossen  gegen 
die  Wirkung  seiner  Schriften,  rührte  den  tiefsten  Grund  in  mir 
auf.  Ich  hatte  Partey  genommen  für  ihn,  ohne  sagen  zu  können 
wie  und  warum,  und  mein  Glaube  an  jene  Opposition,  in  der 
ich  manchen  persönlichen  Freund  zählte,  verlor  sich  end- 
lich ganz. 

Als  nun  Schiller  seinen  ersten  Almanacli  herausgab,  er- 
hielt ich  den  Auftrag,  mehrere  Goethe'sche  Gedichte  für  diesen 
Almanach  in  Noten  zu  setzen,  unter  welchen  sich:  „Der  Gott 
und  die  Bajadere"  ausgezeichnet  haben." 

Dies  letztere  Gedicht  brachte  der  Musen -Almanach  für 
1798;  der  für  1797  enthält:  „Die  Musen  und  Grazien  in  der 
Mark"  mit  Musik  von  Zelter,  und:  „So  lasst  mich  scheinen  bis 
ich  werde." 

Dass  es  zunächst  die  Melodie  zu  dem  Liede:  „Ich  denke 
dein"  war,  welche,  wie  erwähnt,  in  Reichardt's:  „Musikalischer 
Blumenlese"  (1795)  veröffentlicht  ist,  die  Goethe  auf  den  Com- 
ponisten  aufmerksam  machte,  ersehen  wir  aus  einem  Briefe  des 
Dichters  an  Unger  i),  in  dem  es  heisst :  „Seine  (Zelter's^  Melo- 
die des  Liedes:  ,,Ich  denke  dein"  hatte  einen  unglaublichen 
Reiz  für  mich,  und  ich  konnte  nicht  unterlassen,  selbst  das  Lied 
dazu  zu  dichten,  das  in  dem  Schiller'schen  Musenalmanach  steht". 
Mehrfach  bezeugt  der  Dichter  auch  noch  später,  dass  gerade 
Zelter's  Weisen  auf  ihn  einen  bedeutenden  Eindruck  machten; 
so  schreibt  er  in  einem  Briefe  an  Zelter  2) :  „Es  ist  das  Schöne 
einer  thätigen  Theilnahme,  dass  sie  wieder  hervorbringend  ist; 
denn  wenn  meine  Lieder  Sie  zu  Melodien  veranlassten,  so  kann 


1)  Briefwechsel  zwischen  Goethe  und  Zelter  pag.  4. 

2)  Ebend.  pag.   7. 
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ich  wohl  sagen,  dass  Ihre  Melodien  mich  zu  manchem  Liede 
aufgeweckt  haben,  und  ich  würde  gewiss,  wenn  wir  näher  zu- 
sammenlebten, öfter  als  jetzt  mich  zur  lyrisclien  Stimmung  er- 
hoben fühlen.  Sie  werden  mir  durch  Mittheilung  jeder  Art 
ein  wahres  Vergnügen  verschaffen/'  „Ich  mag'',  heisst  es  in  einem 
andern  Briefe^),  ,,gar  zu  gerne  meine  Produktionen  auf  Ihrem 
Elemente  schwimmen  sehen",  und  in  einem  dritten '-) :  ,,Dabey 
tritt  noch  der  Fall  ein ,  dass  die  Musiker  selbst  oft  hypochon- 
drisch sind  und  dass  selbst  die  frohe  Musik  zur  Schwermuth 
hinziehen  kann.  Ich  lobe  mir  was  von  Ihnen,  lieber  Freund, 
entspringt.  Auch  gestern  wieder,  bey  dem  „Niemals  er- 
scheinen die  Götter  allein",  beym  „Lieben  Freunde,  es  gab 
bessre  Zeiten"  war  es  gleich  als  ob  Jedermann  den  Staub  und 
die  Asche  des  Jahrhunderts  vom  Haupte  schüttelte." 

Goethe  kannte  und  schätzte  auch  die  Musik  von  Reichardt, 
aber  die  Musik  von  Zelter  nur  war  ihm  sympathisch;  gegen 
die  Melodien  von  Schubert  und  Beethoven  verhielt  er  sich,  wenn 
nicht  geradezu  ablehnend,  doch  gleichgültig.  Schon  das  Lied, 
das  gewissermassen  die  Bekanntschaft  Zelter's  mit  Goethe  ver- 
mittelte :  „Ich  denke  dein",  das  mit  Zelter's  Musik,  wie  erwähnt, 
1795  veröffentlicht  wurde,  und  dessen  Melodie  Goethe  so  wunder- 
bar ergriff,  dass  er  einen  neuen  Text:  „Nähe  des  Geliebten": 
„Ich  denke  dein,  wenn  mir  der  Sonne  Schimmer  vom  Meere 
strahlt",  dazu  dichtete  ^),  giebt  schon  eine  Erklärung  dafür ;  wir 
setzen  sie  daher  in  ihrer  ersten  Gestalt  hierher: 


1)  Briefwechsel  zwischen  Goethe  und  Zelter   pag.  289. 

2)  Ebend.  pag.  295. 

3)  Zuerst  veröffentlicht  in:  Schiller's  Musen-xA.lmanach  1796. 
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Die  Melodie  ist  weder  besonders  reich  noch  tief,  und  auch 
nicht  gerade  kunstvoll  gefügt,  aber  sie  hat  bei  anmuthender 
Naivetät  der  Erfindung  jenen  gewinnenden  Klangreiz,  der.  den 
frühern  Melodien  fehlt,  und  den  nur  wenige  von  Reichardt  ge- 
wannen. Jener  bestrickende  Zauber  des  Klanges,  der  so  recht 
Merkmal  der  lyrischen  Stimmung  geworden  ist,  der  ganz 
besonders  in  der  Sprachmelodie  Goethe's  lebendig  wurde,  und 
welcher*  bei  Schubert  noch  viel  mächtiger  wirkend  erscheint, 
macht  auch  diese  Melodie  eindringlicher  als  die  meisten  vorher 
besprochenen.    Dass  er  hier  in  naivster  Form  und  nur  rückhaltend 
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sich  geltend  macht,  wurde  für  Goethe  anziehender  als  die  ge- 
waltige Weise,  in  der  er  bei  Beethoven  hervordringt,  oder  die 
leidenschaftliche  Glut,  mit  der  er  bei  Schubert  verbunden  ist. 
Auch  das  andere  Lied  Zelter's  aus  jener  Sammlung  Reichardt's, 
Matthisson's  Lied  aus  der  Ferne:  ,,Wenu  in  des  Abends 
letztem  Schein'^  ist  in  ähnlicher  Weise  reizvoll  gesungen.  Die 
Melodie  zeigt  noch  grössere  Geschlossenheit  der  Form ;  das 
strophische  Versgefiige  ist,  wenn  auch  in  einfachster  Weise, 
doch  streng  nachgeahmt  und  die  Melodie  entbehrt  ebenso  wenig 
des  sinnlichen  Klangreizes,  wie  die  erst  erwähnte.  Beide  Lieder 
sind  aufs  Neue  veröffentlicht  i),  aber  mit  wesentlichen  Verände- 
rungen, wenn  auch  nicht  in  der  Melodie,  doch  in  der  Begleitung. 
Diese  ist  in  beiden  Liedern  in  der  zweiten  Bearbeitung  be- 
deutend selbständiger  geworden.  Wie  bei  dem  oben  mitgetheilten 
Liede,  so  bringt  auch  bei  dem  andern  die  Clavierbegleitung  in 
der  ersten  Bearbeitung  nur  die  Melodie  in  mehrstimmiger  Be- 
handlung; bei  der  zweiten  Bearbeitung  figuriert  die  Begleitung 
die  Melodie  und  die  ihr  zu  Grunde  liegende  Harmonie  vielfach 
in  schallendem  und  klangvollem  Figurenwerk.  Das  erste  Lied 
—  das  in  der  neuen  Bearbeitung  nach  E-dur  transponiert  ist  — 
erhält  auch  ein  Nachspiel  ebenso  wie  das  zweite. 

Aehnlich  wie  die  beiden  erwähnteil  sind  die  Lieder  der 
ersten  Sammlung,  welche  Zelter  1796  veröffentlichte  2).  Be- 
sonders weich  und  sinnlich  reizvoll  sind  die  Melodien  zu  den 
drei  Liedern  von  Matthisson,  welche  in  der  Sammlung  den  An- 
fang machen:  Die  Elfenkönigin:  „Was  unterm  Monde"  — 
Die  Kindheit:  „Wenn  die  Abendröthe"  (am  29.  Novbr.  1795 
coraponiert)  und :  Die  Betende:  „Laura  betet"  (im  Juni  1794 
componiert).     Ausser   einem  Liede   vom  Bibliothekar  Reichardt: 


1)  In:  Lieder,  Balladen  und  Romanzen  für  eine  Singstimme  von 
C.  Fr.  Zelter.  (Berlin,  Schlesinger'sche  Buch-  und  Musikhandlung. 
Heft  I,   3  und  10.     Berlin,   Kunst-  und  Lidustrie-Comptoir.) 

2)  Zwölf  Lieder  am  Ciavier  zu  singen.  Berlin  und  Leipzig  bey 
Carl  August  Nicolai. 

Keissmann,   Geschichte  des  deutschen  Liedes.  13 
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Gefilde  des  Todes  —  Die  Gegenwart:  „Dunkler  Ocean^^ 
von  D.  und  zwei  Liedern  von  Voss:  Gebet:  „Vor  dir  o  Gott 
zu  beten''  und  Friedensr eigen:  „Mit  Gesang  und  Tanz  sei 
gefeiert' '  enthält  die  Sammlung  nocli  die  sämmtlich  im  Jahre 
1795  von  Zelter  componierten  Mignon-L  ieder :  „Wer  nie 
sein  Brod  mit  Thränen  ass''  (den  15.  Juli  componiert) ,  „Wer 
sich  der  Einsamkeit  ergiebt"  (den  16.  Aug.  comp.),  „Heiss  mich 
nicht  reden''  (den  8.  Novbr.  comp.),  „Kennst  du  das  Land?" 
(den  6.  Decbr.  comp.)  und  „Nur  wer  die  Sehnsucht  kennt". 
Die  Melodien  der  Lieder  von  Matthisson,  Voss  und  Reichardt 
sind  in  der  Weise  des  volkstliümliclien  Liedes  gehalten,  nur 
klangvoller  und  auch  harmonisch  reicher  bedacht.  „Die  Betende" 
wurde  auch  in  die  oben  erwähnte  spätere  Liedersammlung  auf- 
genommen 1).  Die  Melodie  ist  mit  ganz  unwesentlicher  Verände- 
rung der  Schlussphrase  treu  beibehalten  —  doch  ist  das  Lied 
nach  D-dur  transponiert,  während  es  in  der  ersten  Ausgabe  in 
Es-dur  steht.  Die  Ciavierbegleitung  aber  ist  in  derselben  Weise 
selbständiger  geworden,  wie  bei  jenen  oben  erwähnten  neuen 
Bearbeitungen  älterer  Lieder.  Wesentlich  abweichend  im  Cha- 
rakter sind  die  M  i  g  n  o  n  -  L  i  e  d  e  r  gehalten.  In  dem  Bestreben : 
dem  Lihalt  des  Textes  zu  entsprechen,  wird  auch  Zelter  zu- 
nächst auf  eine,  den  Worten  sich  möglichst  eng  anschliessende, 
mehr  declamierende  als  singende  Melodie  geführt.  Diese  biisst 
dadurch  zugleich  manches  von  dem  Reiz  ein,  den  die  vorer- 
wähnten Melodien  haben,  vor  allem  aber  von  ihrer  Innern  Ge- 
schlossenheit. Dies  ist  am  wenigsten  der  Fall  bei  dem  Liede: 
„Heiss  mich  nicht  reden",  das  eine  ziemlich  festgefügte  Melodie 
hat,  die  durchaus  nicht  der  Wärme  und  Innigkeit  entbehrt. 
Aehnlich  ist  auch  die  Melodie  des:  „Wer  sich  der  Einsamkeit 
ergiebt",  allein  sie  ist  rhythmisch  zu  schulmässig  geführt  und 
wird  etwas  herb  und  trocken.  Besondere  Schwierigkeiten  schei- 
nen Zelter  die  Lieder:  „Nur  wer  die  Sehnsucht  kennt",  „Wer 
nie  sein  Brod  mit  Thränen    ass"    und    „Kennst    du    das    Land" 


1)  Heft  I,  11, 
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bereitet  zu  haben,  da  er  sie  mehrmals  componierte,  ohne  dass 
sie  ihm  wirklich  gelungen  wären.  Die  spätere  Bearbeitung  des 
erst  erwähnten  dieser  Lieder  i)  hat  mancherlei  Vorzüge  vor  der 
ersten.  Die  Stimmung  ist  in  beiden  getroffen,  aber  in  der 
spätem  Bearbeitung  gelangt  sie  melodisch  selbständiger  und 
darum  in  anziehenderer  Weise  zum  Ausdruck,  und  die  Ciavier- 
begleitung gewinnt  grössern  Antheil  an  ihrer  Darstellung;  aber 
auch  sie  lässt  ein  gut  Theil  unausgesprochen  und  ist  doch  noch 
zu  farblos  für  den  Text.  „Kennst  du  das  Land^^  liegt  in 
mehreren  Bearbeitungen  vor,  die  nicht  nur  in  der  Ausführung, 
sondern  auch  in  Ton  und  Auffassung  ganz  und  gar  von  einander 
abweichen.  Von  den  vier  gedruckten  Bearbeitungen  ist  die  erste 
—  in  den  zwölf  Liedern  (1796)  —  olmstreitig  die,  in  der  Anlage 
bedeutendste.  Wie  es  auch  aus  der  beigegebenen  Vortrags- 
bezeichnung: „Bedeutend  und  sehnsuchtsvoll^^  hervorgeht,  be- 
stimmt hier  das  Gefühl  der  Sehnsucht  die  Grundstimmung  und 
diese  ist  sehr  gut  getroffen;  selbst  die  Anklänge  an  die  Arie 
der  Susanne  aus :  „Figaro's  Hochzeit^^  stören  nicht ;  die  mannich- 
fachen  Veränderungen  der  Melodie  bei  der  zweiten  und  dritten 
Strophe  vertiefen  und.  verfeinern  den  Ausdruck  durchaus  nicht. 
Jedenfalls  war  diese  erste  Bearbeitung  einer  sorgfältigem  Aus- 
führung werth.  Eine  zweite  findet  sich  in  den  „Sechs  deutschen 
Liedern  für  Alt"  (Berlin,  T.  Trautwein) ;  sie  ist  bei  weitem 
leidenschaftlicher  gehalten  wie  die  erste;  es  ist  nicht  mehr  nur 
die  Sehnsucht,  sondern  eine  gewisse  stürmische  Hast,  welche  den 
Grundton  bestimmt';  die  Melodie  ist  für  alle  Strophen  dieselbe, 
die  feinere  Charakteristik  der  ersten  Bearbeitung  fehlt  ihr.  Die 
dritte  und  vierte  endlich  sind  besonders  gedruckt  unter  dem 
Titel:  Mignons  Lied  (Berlin,  T.  Trautwein).  Es  sind  beides 
Strophenlieder;  nur  bei  der  zweiten  erleidet  die  Melodie  der 
einzelnen  Strophen  wesentlichere  Veränderungen,  aber  auch  nur 
in  den  melismatischen  Ausschmückungen.    Die  erste  dieser  beiden 


1)  Veröffentlicht   in  :    Sechs    deutsche  Lieder    für  die  Altstimme  mit 
Pianofortebegleitung.     Berlin,   bei  Trautwein   (M.   Bahn). 

13* 
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Bearbeitungen  ist  mit  der  allerersten  einigermasseu  verwandt; 
doch  spricht  mehr  glühende  Sehnsucht  aus  ihr,  sie  ist  melodisch 
freier  und  klangvoller  gehalten.  Als  die  am  wenigsten  gelungene 
erscheint  die  letzte,  sie  recitiert  zu  trocken  und  entbehrt  nicht 
nur  des  melodischen,  sondern  auch  des  harmonischen  Reizes. 
Diese  Mignon-Lieder  bezeichnen  Zelter's  Standpunkt  dem  Goethe'- 
schen  Liede  gegenüber  schon  zienjlich  sicher,  den  er  in  einem 
Briefe  an  Goethe  selbst  bezeichnet*).  ,,Sehr  wol  erinnere  ich 
mich'^,  schreibt  er  im  September  1825,  „wenn  ich  Schillern 
und  Dir  Eure  Gedichte  vortrug,  dass  Ihr  dabey  nicht  ohne  Ge- 
behrden  wäret,  ja  Ihr  agirtet  als  wenn  Ihr  unwillkürlich  dar- 
stellen müsstet,  was  Ihr  empfandet,  und  was  konntet  Ihr  natür^ 
lichermassen  empfinden,  wenn  es  nicht  der  Grund  war,  auf 
welchem  sich  Euer  eignes  Ideal  abgebildet  fand? 

Seit  dieser  Zeit  habe  ich  nicht  wieder  daran  gedacht  eine 
neue  Melodie  zu  erfinden,  vielmehr  nur  diejenige  aufzusuchen, 
die  Euch  selbst  unbewusst  vorgeschwebt,  wenn  Ihr  eine  be- 
stimmte Empfindung  offenbaren  gewollt.^' 

Diesen  Standpunkt  hält  er  nun  mit  Consequenz  fest.  In 
den  Liedern  der  4  Hefte  seiner  Lieder,  Balladen  und 
Romanzen  haben  die  Texte  der  andern  Dichter  nur —  wenn 
auch  meistens  charakteristische,  Melodien,  während  die  Musik 
zu  den  Liedern  Goethe' s  die  Grundstimmung  musikalisch  darzu 
stellen  übernimmt.  Das  Rosen  band  von  Klopstock 
(Heft  I,  1)  hat  eine  sehr  ansprechende  und  wol  geformte  Me- 
lodie, die  sich  nicht  viel  um  die  Declamation  kümmert,  ebenso 
Die  unsichtbare  Welt  von  Caroline  von  der  Luhe  oder 
Wiedersehen  von  Tiedge.  Die  Melodien  zu  den  Goethe'- 
schen  Liedern  dieses  Heftes  :  Schäfers  Klagelied  — ^  C 1  ä  r  - 
chens  Lied:  „Freudvoll  und  leidvoll^^  und  selbst:  „Wer  kauft 
Liebesgötter^' ,  wie :  G retchens  Lied:  „Meine  Ruh'  ist  hin'' 
—  Der  Verliebte:  „Hab'  oft  einen  dummen,  düstern  Sinn"  und 
Der  Jäger:  ,,Es  ist  ein  Schuss  gefallen",  sind  aus  der  Sprach- 


1)  Briefwechsel:   Bd.  4,  p. 
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melodie  entstanden.  Es  ist  äusserst  interessant,  zu  beobachten, 
wie  Reichardt  und  Zelter,  trotzdem  sie  beide  von  gleichen  An- 
schauungen ausgehen,  doch  zu  verschiedenen  Resultaten  gelangen. 
Die  Bearbeitung  von :  Des  Schäfers  Klagelied  (oder  „  Des 
Schäfers  Klage",  wie  das  Lied  bei  Reichardt  überschrieben  ist): 
..Da  droben  auf  jenem  Berge",  zeigt  bei  beiden  eine  grosse 
Verwandtschaft.  Die  harmonische  Grundlage  ist  bei  beiden  ge- 
nau dieselbe  und  auch  die  Melodien  gleichen  sich,  doch  nur  in 
der  ersten  Hälfte;  dadurch  aber,  dass  Reichardt  den  ganzen 
Takt  wählte  und  die  weiten  Intervallenschritte,  wird  seine  Me- 
lodie breiter  und  gewichtiger  als  die  von  Zelter,  der  sie  im 
^/g-Takt  singt  und  in  den  engern  Intervallen;  dadurch  gewinnt 
diese  an  Innigkeit  und  sie  schliesst  sich  noch  enger  dem  Text 
an  als  jene.  Eine  ähnliche  Verwandtschaft  zeigt  auch  Clär- 
chens  Lied:  „Freudvoll  und  leidvoll",  nur  dass  hier  Zelter 
noch  emsiger  bemüht  ist,  den  Textiuhalt  zu  erschöpfen,  und 
das  Lied  schon  scenisch  erweitert,  während  Reichardt's  Compo- 
sition  durchaus  liedmässig  ausgeführt  ist.  Wirklich  reizend 
naive  Melodien  hat  die  Sprachmelodie  der  Lieder:  „Es  ist  ein 
Schuss  gefallen"  und  „Hab'  oft  einen  dummen,  düstern  Sinn" 
in  Zelter  erzeugt.  Zu  besonderer  Betrachtung  veranlasst  uns 
noch  No.  12  dieses  Hefts  von  Zelter:  Margarethe:  „Meine 
Ruh'  ist  hin."  Der  Dichter  hat  dadurch,  dass  er  die  erste 
Strophe  als  vierte  und  achte  wiederholt,  die  abweichende  Be- 
handlung der  übrigen  Strophen  für  den  Componisten  vorge- 
zeichuet.  Zelter  fasst  die  erste  und  zweite  Strophe  als  Vorder- 
und  Nachsatz  zusammen,  und  indem  er  dann  die  dritte  und  die 
(der  ersten  nachgebildete)  vierte  wieder  in  derselben  Weise  ver- 
schmilzt, werden  hier  die  einzelnen  Strophen  so  zusammen- 
gefügt ,  wie  sonst  die  Verszeilen  zu  Strophen.  Es  ist  das  d  i  e 
Form  des  durchcomponierten  Liedes,  welche  einzig  künstlerische 
Berechtigung  hat  und  die  daher  von  den  spätem  Meistern  des 
Liedes :  Schubert  und  Schumann  weitergebildet  worden  ist. 
Die  beiden  folgenden  Strophen  des  Gedichts  werden  dann  zu 
einem  ähnlich  gegliederten  Mittelsatz  ( —  in  As-dur)  verarbeitet; 
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bis  hierher  ist  alles  noch  reiu  lyrisch  gehalten ,  oft  sehr  ein- 
dringlich declamiert,  nnd  manches,  wie  die  VerdopiDelung  des 
Taktwerths  bei  den  Worten:  ,,die  ganze  Welt"  feinsinnig  aus- 
geführt; im  zweiten  Theil  wird  dann  die  Wiederholung  der 
beiden  ersten  Strophen,  nicht  nur  der  ersten,  nothwendig. 
Die  letzten  Strophen  verlieren  bei  Zelter  aber  durchaus  den 
lyrischen  Charakter.  Die  Veränderung  der  Taktart  wie  der 
Tonart  und  die  Verwendung  der  banalsten  Phrasen  in  der  Me- 
lodie machen  den  Schluss  zu  einer  sogenannten  „Stretta"  der 
italienischen  Arienform  jener  Zeit. 

Für  diese  Seite  der  Goethe'schen  Lyrik,  für  die  leiden- 
schaftliche Glut  und  die  befruchtende  Wärme  ihrer  Empfindung 
hatte  Zelter  nur  geringe  musikalische  Darstellungsmittel,  hier 
wusste  er  nur  den  allgemeinsten  Grundton  anzuschlagen  und  es 
blieb  jenem  grössten  Meister  des  Liedes,  Franz  Schubert, 
vorbehalten,  diese  Lyrik  voll  und  ganz  musikalisch  ertönen  zu 
machen.  Für  jene  naiven,  schalkhaften  Lieder,  wie  mehrere 
vorerwähnte,  oder  für :  „Ich  hab'  mein  Sach'  auf  nichts  gestellt", 
„Zwischen  Weizen  und  Korn",  „Wir  singen  und  sagen  vom 
Grafen  so  gern",  „Stirbt  der  Fuchs,  so  gilt  der  Balg",  „An 
dem  reinsten  Frühlingsmorgen",  „Bei  dem  Glanz  der  Abend- 
röthe"  ^),  „Ich  wollt',  ich  war'  ein  Fisch" 2)^  oder:  „Durch  Feld 
und  Wald  zu  schweifen",  oder  für  einfachere,  wie:  „Füllest 
wieder  Busch  und  Thal"  3)^  war  Zelter's  Weise  der  leichten  und 
doch  auch  charakteristischen,  der  Stimmung  nicht  weniger  wie 
den  Worten  treu  angepassten  Melodiebildung  vollständig  ent- 
sprechend; und  weil  er  sie  zugleich  mit  nicht  geringer  AVärme 
der  Empfindung  erfasste,  so  war  sie  selbst  für  die  romanzen- 
artig gesungenen,  wie:  „Das  Wasser  rauscht,  das  Wasser 
schwoll",    „Hocli  auf  dem   alten  Thurme",    „Es  war  ein  König 


1)  Sämmtlich  im  2.  Heft  der  Sammlung:   Lieder,  Balladen  und  Ro- 
Tnanzen. 

2)  Im  3.   Heft  der  Sammlung. 
:^)  Im  4.   Heft. 
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hl  Tliiile",  oder  für  Scliiller's  Berglied:  „Am  Abgrund  leitet 
der  scliwiiidliclie  Steg",  vollständig  ausreichend.  Dass  er  an- 
dere, wie:  jjAch  wer  bringt  die  schonen  Tage",  oder:  ,,Tage 
der  Wonne",  in  derselben  Weise  sang,  zeigt,  wie  wenig  diese 
iSeite  Goethe'scher  Lyrik  in  ihm  den  nöthigen  Anklang  fand. 
Bei  andern  fehlte  es  ihm,  wie  bei  dem  erwähnten  Gretchen- 
L  i  e  d  e  nicht  an  Verständniss ,  aber  er  traf  weder  den  rechten 
Ton,  noch  die  entsprechenden  Darstellungsmittel,  und  wir  werden 
zeigen,  wie  Schubert  mit  einem  oft  geringern  Aufwände  von 
Mitteln  und  in  weit  knapperer  Form  erst  den  rechten  Ausdruck 
für  einzelne  Lieder  Goethe's,  wie.:  „Gretchen  am  Spinnrade,  oder 
Rastlose  Liebe"  —  ,,Neue  Liebe,  neues  Leben"  —  j^Der  du 
von  dem  Himmel  bist",  fand.  Sie  bedurften  eines  noch  Aveit 
unmittelbarer  bewegten  Gemüths,  einer  leichter  und  tiefer  erreg- 
baren Empfindung  und  einer  reichern  Phantasie  als  Zelter  be- 
sass,  um  sie  allseitig  musikalisch  nachzuempfinden  und  nachzu- 
gestalten.  Er  fühlt  und  ahnt  meist  ihre  grössere  Bedeutung, 
aber  doch  nur  so,  dass  sie  ihn  mehr  geniert  als  hebt;  er  ver- 
liert dann  die  knappe  Form  und  wird  weitschweifig,  nicht  selten 
schwülstig,  ohne  die  Stimmung  näher  zu  charakterisieren.  Sein 
Verdienst:  die  volksthümliche  Weise  der  Melodiebildung  mit 
jenem  von  Reichardt  gefundenen  Ija-ischen  Grundton  eng  ver- 
schmolzen und  damit  eine  Reihe  trefflicher  Melodien  zu  Goethe's 
Liedern  gefunden  zu  haben,  die  der  Stimmung  und  dem  Text 
vollständig  entsprechen,  indem  sie  gewissermassen  nur  durch 
dessen  Sprachmelodie  erzeugt  sind,  bleibt  ihm  ungeschmälert; 
nur  der  grössere  Meister  des  Liedes,  Franz  Schubert,  ver- 
mochte es  zu  verdunkeln. 

Ludwig  Berger  (1777—1839)  und  Bernhard  Klein 
(1793 — 1832)  schlössen  sich  der  Richtung  der  beiden  vor- 
erwähnten Meister  des  Liedes  an,  aber  nur  so,  dass  jeder  wieder 
eine  Seite  derselben  besonders  cultivierte.  Die  Lieder  von 
Ludwig  Berger  sind  der  Weise  Reichardt's  näher  verwandt  wie 
der  Zelter's.  Er  berücksichtigt  vorzugsweise  die  Declamation, 
so  dass  nicht  selten   jeder   melodische    einheitliche  Zug  mangelt 
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lind  nur  durch  die  harmonische  Grundlage  und  durch  die  Clavier- 
begleitung  die  Liedform  bestimmter  ausgeprägt  ist.  Berger  hebt 
die  einzelneu  Accente  weniger  durch  melodischen  Schwung,  als 
vielmehr  durch  eine  klangvollere  Harmonik  hervor.  Er  war 
bekanntlich  zugleich  ein  bedeutender  Claviervirtuos ,  und  wie 
seit  Mozart  das  Ciavier  die  ganze  Entwickelung  der  Tonkunst 
zu  beherrschen  beginnt,  so  macht  dies  Instrument  bereits  einen 
bedeutenden  Einfluss  auch  auf  die  Entwickelung  des  Liedes 
geltend;  bei  Berger  noch  nicht  so,  dass  es  das  instrumental 
auszuführen  trachtet,  was  im  Vocalen  unausgesprochen  zurück- 
geblieben ist.  Er  sucht  vielmehr  nur  durch  den  Klang  des 
Instruments  den  Gesang  zu  unterstützen.  Höchstens  versucht  er 
jene  Situationsmalerei,  der  wir  schon  in  den  Anfängen  des  Kunst- 
liedes begegnen.  Seine  Melodien  entbehren  in  ihrer  mehr  reci- 
tierenden  Weise  häufig  der  Weichheit,  Innigkeit  und  Süsse  und 
diesen  Mangel  sucht  er  durch  das  Instrumentale  zu  ersetzen. 
Daher  wählt  er  seine  Harmonien,  wie  die  besondere  Darstellung 
derselben  in  der  Begleitung  vorzugsweise  in  dem  Bestreben: 
jenen  sinnlich  anregenden  Klang  zu  gewinnen.  Die  Stimmung 
klingt  meist  instrumental  viel  wirksamer  aus,  als  vocal.  Damit 
aber  tritt  er  mit  einzelnen  seiner  Lieder  den  später  zu  erwäh- 
nenden grössten  Meistern  des  Liedes  näher,  als  jeder  der  vorher 
besprochenen.  Besonders  fein  declamiert  sind  seine  Melodien 
zu  Liedern  Goethe's,  deren  er  gleichfalls  eine  ansehnliche  Zahl 
componierte.  Die  Melodie  zu:  Trost  in  Thränen:  „Wie 
kommt's,  dass  du  so  traurig  bist''  (Op.  33,  No.  3),  bringt  es 
selbst  nicht  einmal  zu  melodischen  Phrasen,  sie  bietet  nichts 
weiter,  als  die  einfachste  Recitation ;  aber  die  Begleitung  ent- 
hält dafür  eine  Menge  feiner  harmonischer  Wendungen,  welche 
die  Accentuation  klangvoller  machen.  Zu  seinen  gelungensten 
Liedern  gehören  einzelne  aus  dem  Cyklus :  „Die  schöne 
Müllerin'' (Op.  11).  Berger  hat  1.  Des  Müllers  Wander- 
lied: '„Ich  hört'  ein  Bächlein  rauschen",  2.  Des  Müllers 
Blumen:  ,,Am  Bach  viel  kleine  Blumen  stehn",  3.  Nacht- 
lied: „Bist  du  schlafen  gangen",  4.  Am  Bach:  „Ich  sitz'  in 


Die  neue  Lyrik.  201 

meinen  Blumen^',  5.  Am  Maienfeste:  ,,Gäi-tnerbiirsche  hat 
gepflanzet'^^  6.  V  o  g  e  1  g  e  s  a  n  g  vor  der  Müllerin  Fenster: 
,,Tirili  eia,  der  Mai  ist  da"  i),  7.  Der  Müller:  „Ich  möchte 
ziehen  in  die  Welt  hinaus",  8.  Rose,  die  Müllerin:  ,,Wie's 
Vöglein  möcht'  ich  ziehen",  9.  Müllers  trockne  Blumen: 
„Ihr  Blümlein  alle,  die  sie  mir  gab"  und  10.  Des  Baches 
Lied:  „Gute  Ruh,  thu  die  Augen  zu",  componiert.  Einen  Vergleich 
mit  den  Schubert' sehen  Compositionen  halten  die  betreffenden 
Lieder  nicht  aus,  No.  3,  Nachtlied,  ausgenommen,  das  fast  Avie 
ein  Schubert'sches  Lied  klingt.  Die  andern  sind  frischer  ge- 
sungen, als  die  meisten  seiner  übrigen  Lieder  und  manche  sind 
sogar,  wie  No.'  6,  „Vogelgesang",  frei  und  fein  detailliert,  nur 
erscheint  bei  ihm  die  Malerei  fast  zudringlich  ausgeführt. 

Auch  Bernhard  Klein  war  bemüht,  die  lyrische  Stim- 
mung durch  ein  glänzenderes  Kolorit  wirksamer  austönen  zu 
lassen,  aber  er  suchte  dies  weniger  instrumental  als  vocal  zu 
erreichen.  Er  hat  gleichfalls  eine  bedeutende  Anzahl  Goethe'- 
scher  Lieder  componiert,  und  einzelne  auch  mehrmals.  Die 
Romanze :  Der  untreue  Knabe:  „Es  war  ein  Knabe  frech 
genug"  ist  unter:  „9  Lieder  und  Gesänge"  1827  und  mit  neuer 
Composition  in:  4  Lieder  von  Goethe  (Berlin,  T.  Trautwein) 
1832  veröffentlicht.  Von  den  drei  andern  Liedern  des  letzten 
Hefts  ist:  Wanderers  Nachtlied  ebenfalls  mit  anderer 
Musik  in  dem  oben  erwähnten  Heft,  und  „Rastlose  Liebe" 
in  Op.  46,  „Fünf  Lieder  für  eine  Singstimme"  (Berlin,  Traut- 
wein, M.  Bahn),  enthalten.  Ausser  diesen  hat  Klein  noch  eben- 
falls die  bekannteren  Lieder  von  Goethe  componiert:  „Kennst 
du  das  Land"  (zweimal),  „Meine  Ruh'  ist  hin!"  „Was  zieht 
mir  das  Herz  so?"  „Zwischen  Weizen  und  Korn",  „Wie  herr- 
lich leuchtet  mir  die  Natur",  Der  Musensohn:  „Durch  Feld 
und  Wald  zu  schweifen",  *„Ueber  Thal  und  Fluss  getragen", 
„Nur  wer  die  Sehnsucht  kennt"  und  einzelne  Romanzen,  wie : 
Das   B*ergschloss:    „Da   droben   auf  jenem   Berge",    Der 


1)  No.   3,  4,   5  und  6  fehlen  bei  Schubert,  ebenso 
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Todtentanz:  ,jDer  Thürmer  der  schaut  zu  Mitten  der  Nacht^^ 
In  der  Melodiebildung  unterscheiden  sich  die  Berger' scheu  Lieder 
nur  wenig  von  denen  Zelter's,  nur  sind  sie  meist  noch  klang- 
voller. Wir  machten  schon  früher  darauf  aufmerksam ,  dass 
Klein  eine  besondere  Vorliebe  für  den  ganz  ausnahmsweise 
träumerisch  weichen  Männerchorklang  hegt,  und  diesen  weiss 
er  seinen  Melodien  zu  vermitteln,  dass  sie  dadurch  häufig  noch 
sinnlich  reizender  wirken.  Sie  verlieren  dadurch  an  Charakter, 
aber  sie  gewinnen  an  machtvoller  Eindringlichkeit.  Hierauf  be- 
sonders ist  sein  Bestreben  bei  den  spätem  neuen  Bearbeitungen 
der  einzelnen  Lieder  gerichtet.  Wanderers  Nachtlied  ist 
in  der  zweiten  Bearbeitung  zwar  breiter,  aber  nicht  eigentlich 
weiter  ausgeführt,  sondern  nur  mit  noch  mehr  Klangreiz  aus- 
gestattet. Dieser  überwuchert  sclion  hin  und  wieder  die  Form, 
so  dass  die  Stimmung  dann  nur,  Avie  angedeutet,  in  verwischten 
Umrissen  zur  Erscheinung  kommt.  Selbst  in  leidenschaftlichen 
Liedern,  wie:  ,,Dem  Schnee,  dem  Regen^^,  kommt  die  Melodie 
nicht  zu  höherer  Entfaltung,  und  zwar  in  beiden  Bearbeitungen. 
Dagegen  ist  das  Colorit  in  allen  diesen  Liedern  meisterlich  ge- 
troffen, so  dass  in  ihnen  bereits,  wenn  auch  nur  eine  Seite  der 
individuellen  Empfindung  zur  Erscheinung  kommt.  Von  andern 
Dichtern  hat  Klein  ausser  von  Uhland  noch  eine  ganze  Reihe 
von  W  i  1  h  e  1  m  M  ü  1 1  e  r  in  Musik  gesetzt.  Uhland' s :  Frühlings- 
ahnung:  ,,0  sanfter  süsser  Hauch^^,  Frühlingsglaube: 
„Die  linden  Lüfte  sind  erwacht^^  und:  Frühlingsruh  e: 
„0  legt  mich  nicht  ins  kühle  Grab^^  geben  dem  Componisten 
zu  reizenden  Tonmalereien  Veranlassung,  ohne  dass  es  ihm  ge- 
lingt, die  Stimmung  anders  als  nur  oberflächlich  auszutönen. 
Von  den  Liedern  von  Wilhelm  Müller  sind  die  frischen :  ,, Länd- 
lichen Lieder"  meist  sehr  ansprechend.  „Es  lebe  was  auf 
Erden  stolziert  in  grüner  Tracht",  Liebesaufruf:  „Nun  ist 
dein  kleines  Fensterlein",  Die  Aufforderung:  „Eine  hohe 
Hahnenfeder",  sind,  wenn  auch  nicht  originell,  doch  äusserst 
anregend  melodisch  geführt,  und  wären:  Trockne  Blumen: 
„Ihr  Blümlein  alle,  die  sie  mir  sab",  oder:  Der  Neugierige: 
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„Ich  frage  keine  Blume"  nicht  von  Schubert  compouiert,  würden 
die  Compositiouen  von  Bernhard  Klein  wol  nicht  vergessen  sein. 

So  wurde  in  diesen  Berliner  Künstlern  das  vereinzelt 
lebendig,  was  vereint  zusammenwirken  musste,  die  Goethe'- 
sche  Lyrik  überhaupt  voll  und  ganz  auch  musikalisch  nachzu- 
dichten. Die  Innigkeit  und  "Wärme  des  Ausdrucks,  wie  beide 
im  Volkslied  sich  schaffend  erweisen,  musste  mit  vollster  Be- 
herrschung des  verständlichen  und  präcisen  Wortausdrucks  und 
mit  allen  Mitteln  der  vocalen  und  instrumentalen  Klangwirkung 
in  einem  Meister  gepaart  erscheinen. 

Diese  Versuche :  der  neuen  Lyrik  musikalisch  Ausdruck 
zu  geben,  halten  ziemlich  streng  an  der  ursprünglichen  Lied- 
form fest.  Die  Berliner  Liedercomponisten  knüpfen  ganz  direkt 
an  die  Form  des  volksthümlichen  Liedes  an;  dieser  den 
neuen  Inhalt  zu  vermitteln,  ist  ihr  hauptsächliches  Bestreben. 
Dabei  kommen  sie  nicht  viel  weiter  als  zu'  einer  einseitigen, 
oder  doch  nur  oberflächlichen  Darstellung,  namentlich  der  Lyrik 
Goethe's.  Jenen  drei  grossen  Meistern,  welche  während  dessen 
die  grossen  dramatischen  und  die  Instrumentalformen  zur  höchsten 
Vollendung  brachten  und  die  gleichfalls  der  neuen  Lyrik  ihre 
Aufmerksamkeit  schenkten :  H  a  y  d  n ,  Mozart  und  Beethoven 
konnte  dieser  beschränkte  Standpunkt  nicht  genügen.  Sie  waren 
gewöhnt,  jede  äussere  Anregung  bedeutende,  ja  geradezu  ge- 
waltige Tonbilder  in  ihrer  Phantasie  erzeugen  zu  lassen,  und 
so  erweckte  auch  die  neue  Lyrik  ganz  andere  Bilder,  als  solche, 
welche  in  der  engen  Liedform  Raum  gewannen. 

Joseph  Haydn  (1732 — 1809)  erlangte  indess  auf  diesem 
Gebiete  nur  untergeordnete  Bedeutung.  Reichardt  klagt,  und 
nicht  ganz  ohne  Grund  i),  „dass  er  keine  Compositionen  von  den, 
mit  Recht  so  hochverehrten  Männern:  Haydn  und  Mozart  auf- 
zunehmen fand;  und  es  blieb  ihm  unbegreiflich,  wie  diese  vor- 
trefflichen Männer  einerseits  unsre  besten  Dichter  so  wenig  be- 


1)    Im    Voibericht   zu    seinen :     Liedern    geselliger    Freude.     1796. 

pag.  vm. 


204  Achtes  Kapitel. 

nutzt,  andererseits  das  Lied  sogar  nicht  nach  seiner  eigentlichen 
Natur  bearbeitet  haben".  Auch  die  einfachem  Lieder  von  Joseph 
Haydn  zeigen,  dass  sein  Vocalstyl  direkt  vom  Instrumentalstyl 
abstammt.  In  einzelnen,  wie:  Wünsche  der  Liebe :  .,Wüsst' 
ich,  dass  du  mich  lieb  und  werth  ein  bischen  hieltest*',  oder: 
Liebeslied:  „So  lang',  ach  schon  so  lang'  erfüllt".  Die 
Verlassene:  „Hör  auf,  mein  armes  Herz",  Minna:  „Schon 
fesselt  Lieb'  und  Ehre,  mich"  und:  An  die  Geliebte:  „0 
liebes  Mädchen,  höre  mich",  ist  das  strophische  Versgefüge  zwar 
ziemlich  streng  ausgebildet,  aber  doch  viel  mehr  in  der  Weise 
eines  knappen  Andante  der  Sonatenform  als  in  der  des  Vocal- 
liedes.  Von  jener  Sprachmelodie,  die  wir  bei  den  Meistern 
des  volksthümlichen  Liedes  so  wirksam  anklingend  fanden,  ist 
nur  in  einzelnen,  wie  in  Lessing' s:  Lob  der  Faulheit  eine 
leichte  Spur  zu  erkennen.  Vollständig  vermisst  man  sie  in  den 
weiter  ausgeführten,  wie  in:  Ermunterung:  „Ihr  bangen 
Sorgen  weicht  s^on  mir".  Die  Verzweiflung:  „Verzweiflung 
presst  mein  armes  Herz",  Schafe rlied:  „Stets  sagt  die  Mutter: 
putze  dich",  und  aUen  denen,  die,  wie  die  hier  genannten,  ganz 
in  der  Weise  eines  Sonatensatzes  angelegt  sind.  Das  Instru- 
mentale ist  hier  weit  weniger  deshalb  mit  hinzugezogen,  um 
die  Vocalmelodie  zu  erläutern  und  zu  umschreiben,  als  vielmehr 
um  ihre  ganze  Construction  zu  beherrschen  und  zu  bestimmen. 
Diese  ist  einfach  den  Instrumentalformen  entlehnt,  und  die  in- 
strumentale Begleitung  wird  nothwendig  zur  vollständigen  Aus- 
bildung dieser  Formen.  Damit  konnte  Haydn  natürlich  nur  ge- 
ringen Einfluss  auf  die  Weiterentwickelung  des  Liedes  gewinnen. 
Nur  in  Bezug  auf  den  Charakter  einiger  volksthümlichen  Lieder, 
selbst  einiger  Lieder  von  Berger  und  Zelter,  ist  Haydn' s  Einfluss 
erkennbar,  aber  diesen  würde  er  auch  ohne  seine  Lieder,  nur 
mit  seinen  Instrumentalwerken  gewonnen  haben. 

Von  ungleich  höherer  Bedeutung  für  die  Entwickelung  des 
Liedes  wurde  Mozart  (1756 — 1791).  Seine  Individualität 
war  so  tief,  reich  und  innig,  dass  er  alle  Mittel  für  den  ver- 
feinerten Ausdruck  der  neuen  Lyrik  besass;  wenn  er  sie  nicht  in 
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der  entsprechenden  neuen  Weise  dem  Liede  vermittelte,  so  liegt 
das  nur  daran,  dass  seine  Hauptthätigkeit  andern  Gebieten  ge- 
hörte, wie  daran,  dass  er  ja  nur  einen  kleinen  Theil  der  Blüte- 
zeit der  deutschen  Dichtung  erlebte.  Einzelne  singt  er  in  der 
Weise  des  volksthümlichen  Liedes,  wie  ausser  dem  bereits  er- 
wähnten: „Komm,  lieber  Mai  und  mache"  von  Overbeck 
(1791),  desselben  Dichters:  „Wir  Kinder,  wir  schmecken  der 
Freuden  recht  viel",  Hagedorn's:  „Zu  meiner.  Zeit  (1787), 
Meine  W  Ans  che:  „Ich  möchte  wol  der  Kaiser  sein"  (1788), 
F  r  ü  h  1  i  n  g  s  t  r  ä  u  m  e  von  Sturm:  „  Erwacht  zum  neuen  Leben  " 
(1791);  andere  wieder  in  der  Weise  der  Arie,  wie:  „Einsam 
gieng  ich  jüngst  im  Haine",  Der  Zauberer:  „Ihr  Mädchen 
fliehet  Dämon",  Die  Zufriedenheit:  „Wie  sanft,  wie  ruhig 
fühl  ich  hier",  Trennung  und  Wiedervereinigung: 
„Selbst  Engel  Gottes  weinen",  oder:  Abendempfindung : 
„Abend  ist's,  die  Sonne  ist  verschwunden"  u.  a.  Dadurch,  dass 
die  Melodik  des  Meisters  weit  eindringlicher,  mehr  das  Herz 
bewegend  geführt  ist,  als  die  der  bisher  erwähnten  Lieder- 
componisten,  und  auch  als  die  von  Haydn,  kommt  sie  der  neuen 
Lyrik  viel  näher.  Selbst  in  der  einfachsten  Form  des  volks- 
thümlichen Liedes  vermittelt  uns  Mozart  die  betreffende  Stim- 
mung nicht  nur  in  unmittelbar  wirkender  Weise,  sondern  auch 
weit  ausführlicher  als  jene.  Auch  für  ihn  hat  die  Sprachmelodie 
nur  geringen  Werth ;  der  Strom  seiner  eignen  Melodik  überfluthet 
diese  so,  dass  sie  vollständig  darin  aufgeht ;  nichts  desto  weniger 
declamiert  auch  Mozart  namentlich  die  schalkhaften  vortrefflich, 
wie:  „Zu  meiner  Zeit",  „Ich  möchte  wol  der  Kaiser  sein",  vor 
allem  aber:  „Sobald  DamÖtas  Chloen  sieht",  das  zu  den  besten 
Liedern  aller  Zeiten  gehört,  ebenso  wie:  Das  Traumbild: 
„Wo  bist  du,  Bild,  das  vor  mir  stand".  Namentlich  diese 
letzten  beiden  Lieder  zeigen,  dass  in  Mozart  der  Quell  zu  suchen 
ist,  an  welchem  zuerst  Reichardt  und  dann  Franz  Schubert  ihre 
Phantasie  befruchteten,  um  jenen  rechten  Grundton  für  die  Lyrik 
zu  finden,  der  bei  Reichardt  nur  in  einzelnen  Liedern,  bei  Schu- 
bert   durch  dessen    ganze    künstlerische  Wirksamkeit  hindurch- 
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klingt.  Für  Reichardt  wurde  ganz  besonders  auch  die  bei  Mo- 
zart gleichfalls  stark  gepflegte  arios  erweiterte  Liedform  bedeu- 
tungsvoll ;  diese  ahmte  er  direkt  nach ,  besonders  in  seinen : 
„a  Madames  Louis  Bonaparte  nee  de  Bauharnais"  dedicierten: 
„Douze  Elegies  et  Romanzes  avec  Accompagnement  de  Forte 
Piano  ou  Harpe".  —  Auch  diese  zur  Arie  erweiterte  Liedform 
bot  Mozart' s  Individualität  noch  nicht  den  genügenden  Raum  für 
ihren  vollständigen  Erguss.  Selbst  das  einfache  Lied  weiss  er 
schon  durch  kleine  harmonische  Feinheiten  individtiell  zu  be- 
leben, aber  das  genügt  ihm  noch  nicht,  und  so  erweitert  er  das 
Lied  zur  Scene.  Auch  er  hatte  noch,  Avie  Haydn,  die  Form 
der  Cantate  geübt;  diese  verschmilzt  er  mit  dem  Lied  und  er- 
hebt dies  zur  Scene.  Die  einzelnen  Gefühlszüge,  in  die  er  die 
Grundstimmung  zerlegt,  werden  von  ihm  auch  als  besondere  Par- 
tien in  gewisser  Selbständigkeit  behandelt,  wie  Abendempfin- 
dung: „Abend  ist's,  die  Sonne  ist  verschwunden''.  An  Chloe: 
„Wenn  die  Lieb'  aus  deinen  blauen  Augen",  vor  allem:  „Ein- 
sam gieng  ich  jüngst  im  Haine".  In  dieser  Weise  hat  er  auch 
Goethe's  Veilchen:  „Ein  Veilchen  auf  der  AViese  stand",  com- 
poniert.  Reichardt  hat  das  Lied  romanzenartig  behandelt,  wie 
die  ähnlichen:  „Der  Fischer",  „Das  Haideröslein"  u.  s.  w.,  so 
dass  die  Einzelzüge  des  Gedichts  nur  so  weit  beachtet  werden, 
als  es  die  Darstellung  der  Grundstimmung,  welche  allein  beab- 
sichtigt wird,  erfordert.  Bei  Mozart  dagegen  wird  jeder  ein- 
zelne Zug  mit  einer  gewissen  Selbständigkeit  lebendig,  und  so 
stellt  er  ihn  auch  dar.  Schon  im  Gesänge  unterscheidet  er  den 
Ton  der  ruhig  fortlaufenden  Erzählung  von  dem  der  Rede  des 
Veilchens ;  und  durch  eine  feinsinnige  Malerei  in  der  Begleitung 
führt  er  dann  das  Ereigniss  an  unserer  Phantasie  vorüber.  Die 
Vorstellungen  des  „in  sich  gebückt  stehenden  Veilchens"  wie 
„der  daher  eilenden  Schäferin"  werden  in  uns  erweckt;  wir 
empfinden  heimliche  Sehnsucht  mit  dem  Veilchen ,  sehen  es 
sinken  und  sterben  und  fühlen,  wie  es  sich  freut,  durch  sie  zu 
sterben.  Wol  ergiebt  sich  auch  in  dieser  Beliandluiig  die  Grund- 
stimmung aus  den  detaillierten  Einzelheiten,  aber  durchaus  nicht 
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mit  der  zwingenden  Nothwendigkeit  wie  beim  Liede.  Reim  und 
Strophenbau  finden  hier  nicht  weiter  Berücksichtigung,  als  die 
Construction  im  Allgemeinen  es  erfordert.  Von  besonders  ent- 
scheidendem Einfluss  wird  diese  Weise  der  Erweiterung  der 
Liedform  dadurch,  dass  die  harmonische  Grundlage  nunmehr  nach 
den  erweiterten  Dimensionen  des  Ganzen  bedeutend  erweitert 
wird.  Bisher  bot  jener  einfachste,  natürlichste  Harmonisations- 
prozess,  aus  Dominant  und  Tonika  entwickelt,  das  ausreichende 
Material  für  die  Gestaltung  der  Liedform.  Die  scenische  Er- 
weiterung fordert  natürlich  ein  reicheres  harmonisches  Material, 
das  nicht  mehr  so  eng  auf  jene  Angelpunkte  der  Tonart  be- 
zogen sein  kann.  Das  Bestreben:  die  einzelnen,  im  Text  an- 
geregten Tonbilder  zu  möglichst  charakteristischen  Gruppen 
herauszubilden,  macht  die  Einführung  selbst  leiterfremder  Ton- 
arten und  ihre  selbständige  Ausprägung  nöthig.  „Das  Veilchen" 
von  Mozart  zeigt  nicht  nur  die  Haupttonarten  (G-dur  und  D-dur) 
vollständig  ausgeprägt,  sondern  auch  die  G-moll-,  die  Es-dur- 
und  B-dur-Tonart  erlangen  die  Bedeutung  selbständiger  Tonarten. 
Dadurch  aber  wird  die  strophische  Gliederung  unmöglich  ge- 
macht. Die  einzelneu  Partien  treten  auch  unter  sich  harmonisch 
in  Beziehung,  aber  nicht  zu  so  enger  Geschlossenheit  wie  im 
einfachen  Liede,  sie  werden  nur  durch  die,  im  Grossen  gestal- 
tende Macht  des  Rhythmus  zusammengehalten.  So  entsteht  eine 
neue  Form  des  Liedes,  in  welcher  der  ganze  poetische  Inhalt 
des  Gedichts  sich  vollständig  und  rückhaltlos  ausspricht,  doch 
nicht  mit  der  Schlagfertigkeit  des  ursprünglichen  Liedes.  Allein 
der  Weg  hierzu  wird  dadurch  so  genau  bezeichnet,  dass  Schu- 
bert nur  den  letzten  Schritt  zu  thun  brauchte,  um  den  reichen 
Inhalt  auch  in  echter  Liedweise  darzustellen.  Er  geht  wieder 
zurück  auf  die  ursprüngliche  knappe,  strophisch  gegliederte  und 
künstlich  zusammengefügte  Liedform,  innerhalb  derselben  aber 
verwendet  er  den  ganzen  Harmoniereichthum  des  scenisch  er- 
weiterten Liedes  und  gewinnt  damit  jenes  echte  Kunstlied,  in 
welchem  die  Stimmung  in  ihre  zartesten  Einzelzüge  zerlegt  und 
doch  einheitlich  gefestigt,  voll  und  ganz  in  die  äussere  Erschei- 
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nung  tritt.  Schubert  coustruierte  das  Yersgefüge  harmouisch  aus 
jener  DomiiiantwirkuDg ;  er  maclite  wieder  Tonika  und  Dominant 
zu  Angelpunkten  der  Liedform;  allein  zur  weitern  Darstellung 
dieses  Prozesses,  zwischen  diese  Angelpunkte,  gewissermassen 
auf  dem  Wege  zu  ihnen,  nimmt  er  jenes  fremde  Material  des 
scenisch  erweiterten  Liedes  mit  auf  und  erreicht  dadurch  die 
Möglichkeit,  die  Stimmung  bis  in  die  feinsten  Yerscblingungen 
verfolgen  zu  können. 

Auch  dem  dritten  gi'ossen  Meister  der  Instrumentalmusik 
Ludwig  van  Beethoven  (1770 — 1827)  war  es  nicht  ver- 
gönnt, diese  neue  Liedform  zu  finden.  Seine  Mission  war  eine 
ganz  andere  und  in  gewissem  Sinne  höhere.  Er  sollte  die 
Grenzen  der  Instrumentalmusik  bestimmen;  in  ewig  mustergül- 
tigen Kunstwerken  sollte  er  darthun,  welchen  Antheil  die  In- 
strumentalmusik an  der  Darstellung  des  wunderbaren  Wirkens 
des  Weltgeistes  nicht  nur  im  Grossen  und  Ganzen,  sondern  auch 
in  seiner  Erscheinung  im  Einzelnen  nimmt.  Für  seine  An- 
schauung bot  die  knappe  Form  des  Liedes  keinen  geeigneten 
Raum.  Weniger  noch  wie  Mozart  war  er  im  Stande,  die  lyrische 
Stimmung  in  ihrer  Isoliertlieit  zum  Gegenstande  seiner  schöpfe- 
rischen Thätigkeit  zu  maclien.  Er  verfolgt  diese  vielmehr  wie 
in  seinen  Instrumentalwerken  in  allen'  weiteren  Beziehungen. 
Aber  auch  selbst  in  den  strophisch  von  ihm  behandelten  Liedern 
kommt  die  lyrische  Stimmung  zu  keinem  rechten  Erguss.  Jeder 
einzelne  Zug  ist  bei  Mozart  so  weich  und  süss-innig  gehalten, 
dass  jeder  einzelne  für  ein  Lied  gelten  könnte,  wenn  sie  nicht 
unter  einander  in  so  enge  Beziehung  gesetzt  wären.  Beethoven 
verfolgt  auch  in  seinen  Strophenliedern  vielmehr  den  Gedanken, 
als  wie  die  Empfindung,  und  diese  haben  allein  eine  gewisse 
Eigenthümlichkeit  des  Styls.  In  seinen  ersten  Liedern  copiert 
er  nur  die  verschiedenen  beliebten  Weisen  seiner  Zeit.  Das 
Lied,  was  er  als  lljäliriger  Knabe  schrieb:  Schilderung 
eines  Mädchens  ist ,  wie :  An  einen  Säugling,  das 
wenige  Jahre  später  entstand ,  oder  wie :  Der  Abschieds- 
gesang an  Wiens  Bürger  bei  Auszug  der  Freiwilligen 
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(1796),  oder  wie  das  Kriegs  lled  der  0  est  erreiche  r 
(1797),  Der  freie  Mann  von  Pfeffel  und  Mattliisson's 
Opferlied  in  der  Weise  des  volksthümlichen  Liedes  von 
J.  A.  P.  Schulz  gehalten;  andere,  wie:  An  die  Geliebte 
(beide  Bearbeitungen),  oder :  Das  Glück  d  e  r  F  r  e  u  n  d  s  c  h  a  f  t 
(1803)  und  der  Wachtelschlag  mehr  in  der  Weise  Nee fe's. 
Sie  unterscheiden  sich  von  dessen  Liedern  etwa  nur  durch  den 
noch  grössern  Antheil,  den  bereits  das  Instrumentale  nimmt. 
Selbst  die  Weise  des  Bänkelsanges  ist  von  dem  grossen  Meister 
bedacht  worden;  das  Lied  aus  Tiedge's  Urania:  An  die  Hoff- 
nung (1805):  „Die  du  so  gern  in  heil'gen  Nächten  feierst", 
steht  in  seiner  ersten  Bearbeitung  wenigstens  nicht  viel  höher 
als  die  Bänkelsängerlieder,  und  auch  die  zweite  Bearbeitung  als 
Cantate  (als  Op.  94,  1816)  erinnert  noch  immer  stark  an  diese 
erste  Auffassung.  Wie  leicht  erklärlich,  war  man  seiner  Zeit 
erstaunt,  „dass  von  solch  einem  Mann",  wie  ein  Kritiker  schreibt, 
„etwas  so  durchaus  Gemeines,  Armes,  Mattes,  zum  Theil  Lächer- 
liches —  nicht  nur  kommen  kann,  sondern  sogar  in's  Publikum 
gebracht  werden  mag".  Das  Meiste  hiervon  ist  auch  ohne  Beet- 
hoven's  Wissen  veröffentlicht  worden;  doch  auch  das  Factum, 
dass  diese  Lieder  von  ihm  componiert  wurden,  darf  nicht  über- 
raschen. Für  den  Ausdruck  der  lyrischen  Stimmung  fand  er  die 
knappe  Liedform  ebenso  wenig,  wie  er  die  Sprachmelodie  mit 
der  rein  musikalischen  zu  vereinbaren  verstand.  Zum  vollen 
und  rückhaltslos  sich  offenbarenden  lyrischen  Ausdruck  bedurfte 
er  in  noch  weit  höherem  Grade  der  breiten  Form  der  Arie  und 
Scene  wie  Mozart,  und  er  wendet  sie  überall  da  an,  wo  es 
gilt  einen  tiefern  Inhalt  darzulegen.  Die  einfachem  Lieder  singt 
er  in  der  angegebenen  Weise,  oder  er  recitiert  sie  mit  ein- 
facher Notierung  der  Sprachaccente.  Für  die  erste  Art  giebt 
die  Musik  zu  Matthisson's :  Adelaide,  die  er  1796  compo- 
nierte,  einen  Beleg.  Das  Gedicht  war  sehr  beliebt  und  wurde 
auch  öfter  componiert.  Zwei  der  beliebtesten  sind  der  Ver- 
gleichung  halber  werth,  dass  sie  erhalten  bleiben;  die  eine  von 
Carl   Bernhard    Wessely    (1768—1826)    möge    hier,    die 
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von  Reichardt  in  der  Notenbeilage  ihren  Platz  finden.  Die 
von  Wessely  ist  veröfi'entlicht  in  :  „Zweiter  Musikalischer  Blumen- 
strauss"  (1792),  die  von  Reichardt  in:  „Deutsche  Gesänge  beym 
Ciavier"  (1794). 
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Für  Beethoven  war  dies  Gedicht  zu  bilderreich,  um  es  in 
so  einfacher,  fast  dürftiger  Liedform  musikalisch  wiederzugeben, 
aber  es  bietet  doch  auch  in  seiner  gestaltlosen  Verschwommen- 
heit für  eine  scenische  Erweiterung  keine  andere  Möglichkeit, 
als  die  einzelnen  Bilder  des  feinen  und  correcten  Landschafts- 
gemäldes, das  der  Dichter  vor  uns  ausbreitet,  nachzumalen. 
So  ist  „das  liebliche  Zauberlicht,  das  durch  wankende  Blüten- 
zweige zittert",  über  die  reich  ausgeführte  Clavierbegleitung 
ausgegossen  und  „das  Säuseln  der  Silberglöckchen",  „das 
Rauschen  der  Wellen"  und  „das  Flöten  der  Nachtigallen"  haben 
Antheil  an  der  Besondersgestaltung  der  Ciavierbegleitung,  und 
zugleich  an  der  Melodiebildung;  auch  diese  wird  durch  das 
Bestreben  zu  malen  in  ihrem  Gange  beeinflusst;  die  einzelnen 
Wörter  werden  nicht  nur  declamiert,  sondern  durch  charakteri- 
stische Figuren  ausgezeichnet,  wie: 


oder 


Zau-ber- licht  um-flos-sen 
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Mit  wirklich  empfindungsvollem  Gesänge  wird  der  Name  „Ade- 
laide" bei  seiner  jedesmaligen  Wiederkehr  ausgestattet.  Wie 
dann  die  letzte  Strophe  zu  einem  feurigen  „AUegro"  wird,  das 
ist  hier  nicht  weiter  zu  untersuchen.  Es  ist  bekannt,  dass  auch 
Schubert  das  Lied  componierte,  doch  mit  weit  weniger  Erfolg 
als  Beethoven.  Zu  einer  grössern  Betheiligung  der  Ciavier- 
begleitung an  der  Darstellung  der  Liedstimmung  gaben  weiter- 
hin die  Goethe'schen  Lieder  unserm  Meister  Veranlassung, 
aber  doch  auch  in  anderer  Weise.  Dort  in  „Adelaide"  dient 
sie  vorwiegend  einer  durchaus  berechtigten  Situationsmalerei, 
während  sie  bei  einigen  Goethe'schen  Liedern  die  Grundstimmung, 
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die  im  Gesänge  in  einen  einheitlichen  Gedanken  zusammengefasst 
erscheint,  instrumental  weiter  ausführt.  Schon  unter  jenen,  als 
Op.  52  gedruckten  8  Liedern,  welche  bei  den  Kritikern,  wie 
erwähnt,  grosses  Erstaunen  hervorbrachten,  ist  ein  Lied  von 
Goethe:  Mailied:  „Wie  herrlich  leuchtet  die  Natur",  bei  wel- 
chem die  Instrumentalbegleitung  noch  nicht  diese  Bedeutung  ge- 
winnt, aber  doch  schon  selbständiger  eingreift.  Das  ganze  Lied 
ist  mehr  wie  ein  Instrumentalrondo  gehalten,  und  Gesang  und 
Begleitung  betheiligen  sich  an  seiner  Darstellung  ziemlich  gleich- 
massig.  Unter  den,  als  Op.  75  veröffentlichten  6  Liedern 
Goethe's  und  den  3  in  Op.  83  (beide  1810),  sind  einzelne  so 
gehalten ,  wie  oben  erwähnt.  Der  grosse  Bilderreichthum  der 
Lieder,  wie:  Mignon:  „Kennst  du  das  Land",  Neue  Liebe, 
neues- Leben:  „Herz,  mein  Herz,  was  soll  es  geben?".  Kleine 
Blumen,  kleine  Blätter,  und  selbst  das  Lied  aus  Faust: 
„Es  war  einmal  ein  König",  können  leicht  einen  phantasie-  und 
erfindungsreichen  Tondichter  zu  scenischer  Erweiterung  veran- 
lassen. Doch  entspricht  die  strophische  Gliederung  dieser  Ge- 
dichte zugleich  so  der  Grundstimmung,  dass  sie  auch  der  Ton- 
dichter berücksichtigen  muss.  Aus  Rhythmus,  Reim  und  Vers- 
gefüge  klingt  uns  hier  jene  Sprachmelodie  entgegen,  welche  bei 
allem  Bilderreichthum  die  Grundstimmung  fortwährend  durcli- 
tönen  lässt,  und  welcher  die  Tondichter  seit  Beginn  dieser 
neuen  Epoche  der  Lyrik  so  eifrig  nachhorchen,  die  sie  dem  Ge- 
dichte abzulauschen  bemüht  waren.  Beethoven  beachtet  das 
strophische  Versgefüge  gleichfalls,  wenn  er  auch  nicht  viel  thut, 
um  es  musikalisch  bedeutsamer  herauszubilden.  Er  erfindet  seine 
Melodien  zu  diesen  Liedern  weniger  mit  Rücksicht  oder  beein- 
flusst  durch  die  Sprachmelodie,  oder  die  Empfindung,  aus  welcher 
jene  hervortreibt,  als  vielmehr  unter  der  Herrschaft  des  Gedan- 
kens, der  dem  Ganzen  zu  Grunde  liegt.  Aber  er  knüpft  die 
Melodie  doch  ziemlich  eng  an  den  Text.  Die  Erweiterung  des 
Liedes  erfolgt  dann  instrumental.  Die  Melodie  der  ersten 
Strophe  gilt  für  alle  übrigen,  nur  die  Ciavierbegleitung  wird 
von  Strophe  zu  Strophe  verändert,  in  dem  Bestreben,  den  Text- 
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Inhalt  näher  zu  erläutern  und  den  Ausdruck  der  Grundstimmuug 
zu  erhöhen.  Der  eigentliche  vocale  Liedsatz  wird  jetzt  ebenso 
instrumental  verarbeitet,  wie  der  Hauptgedanke  im  Adagio,  der 
Sonate  und  Sinfonie.  In  der  ersten  Strophe  fasst  Beethoven 
den  ideellen  Gehalt  des  ganzen  Liedes  in  einen  musikalischen 
Gedanken  zusammen;  aber  auch  dieser  ist,  wie  erwäimt,  weit 
weniger  von  der  Empfindung,  als  von  dem  Gedanken  beeinflusst. 
An  Wollaut  und  Süsse  stehen  sie  daher  den  Liedern  nach,  die 
er  in  den  langsamen  Sätzen  seiner  Sinfonien  und  Sonaten,  den 
Quartetten  und  Trio's  aussingt.  Mit  schwelgerischer  Lust  ver- 
tieft er  sich  dann  in  diesen  Gedanken  und  giebt  ihm  mit  jeder 
neuen  Strophe  instrumental  eine  neue  Deutung.  Hier  wird  das 
Instrumentale  das  wirksamste  Mittel  für  die  Darstellung  der 
lyrischen  Stimmung.  Allein  dies  steht  meist  nur  in  der  ersten 
Strophe  noch  in  einem  richtigen  Verhältniss  zum  Vocalen;  in 
den  andern  gewinnt  es  eine  Ausdehnung,  so  dass  es  den  Gesang 
meist  vollständig  überwuchert.  Bei  einem  andern  Liede  Goethe's : 
Wonne  der  Wehmuth:  „Trocknet  nicht",  ist  der  Gesang 
fast  ganz  recitativisch  geführt,  einer  sehr  reich  ausgeführten 
Ciavierbegleitung  gegenüber.  Die  Gellert'schen  Lieder  (als 
Op.  48,  1803  erschienen):  Bitten:  „Gott,  deine  Güte  reicht 
so  weit",  Die  Liebe  des  Nächsten:  „So  jemand  spricht", 
Vom  Tode:  „Meine  Lebenszeit  verstreicht".  Die  Ehre 
Gottes  in  der  Natur:  „Die  Himmel  rühmen  des  Ewigen 
Elire",  Gottes  Macht  und  Vorsehung:  „Gott  ist  mein 
Lied",  sind  gleichfalls  mehr  declamiert  als  gesungen,  während 
das  Busslied:  „An  dir  allein  hab'  ich  gesündigt",  in  der 
Weise  wie  oben  angegeben,  instrumental  erweitert  wird.  Hier 
sollten  überall  die  spätem  Meister  Schubert  und  Schumann  erst 
das  rechte  Verhältniss  herstellen,  so  dass  Vocales  und  Instru- 
mentales sich  mit  ihren  reichsten  Mitteln  zu  gemeinsamer  Wir- 
kung eng  vereinigen.  Einen  bedeutsamen  Schritt  hierzu  that 
Beethoven  selbst  noch  in  seinem  Liederkreis:  „An  die  ferne 
Geliebte"  (Op.  98,  1816).  Die  sechs  Lieder  von  AI.  Jeitteles 
sind  nur  dm*ch  die  Situation  verbunden,  der  sie  ihre  Entstehung 
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verdanken.  Beethoven  fasst  sie  zu  einem  einheitlichen  Ganzen 
zusammen,  indem  er  sie  untereinander  verbindet.  Er  leitet  aus 
dem  einen  Erguss  der  lyrischen  Stimmung  hinüber  iii  den  andern. 
Diese  Ueberleitung  erfolgt  instrumental,  nachdem  vocal  in  jedem 
einzelnen  Liede  die  Stimmung  ziemlich  selbständig  ausgeprägt 
ist.  No.  1 :  „Auf  dem  Hügel  sitz'  ich  spähend",  hat  eine  mehr 
romanzenartig  erfundene  reizende  Melodie,  die  für  jede  einzelne 
Strophe  gilt,  nur  die  Ciavierbegleitung  wird  verändert ;  No.  2 : 
„Wo  die  Berge  so  blau",  ist  in  der  Melodie  wieder  mehr  reci- 
tiert  als  gesungen;  die  Ciavierbegleitung  übernimmt  es,  den 
Haupttheil  der  Stimmung  auszutönen ,  ähnlich  wie  in  No.  3 : 
„Leichte  Segler  in  den  Höhen",  doch  erzeugt  hier  die  An- 
schauung der  ersten  Strophe  eine  äusserst  pikante  Recitation: 


1er  in       den      Hö  -  hen. 


die  Strophe  aber  auch  zugleich  ein  festes  Versgefüge,  so  dass 
in  diesem  Liede  bereits  jener  recitierende  Liedstyl  angebahnt 
erscheint,  den  dann  Schumann  am  Heine'schen  Liede  bis  zu 
höchster  Meisterschaft  ausbilden  sollte.  Hierbei  gewann  dann 
auch  die  Ciavierbegleitung  noch  grössere  Selbständigkeit.  Be- 
merkenswerth  ist  auch  die  harmonische  Vertiefung,  welche  die 
letzten  Sti'ophen  dieses  Liedes  erfahren ;  auch  die  Mittel  der 
verfeinerten  Darstellung  der  lyrischen  Stimmung  fanden  die  aus- 
gedehnteste Verwerthung  erst  durch  den  grössten  Meister  des 
Liedes:  Franz  Schubert.  In  No.  4:  „Diese  AVolken  in  den 
Höhen",  ist  die  Melodie  wieder  mehr  nach  Art  der  Romanze 
erfunden,  und  auch  wieder  mehr  der  Begriffs-  als  der  Gefühls- 
seite des  Textes  zugewendet;  sie  ist  ebenfalls  für  die  einzelnen 
Strophen  unverändert  beibehalten ;  nur  durch  die  Begleitung  wird 
sie  anders  beleuchtet.  Von  durchaus  warmer,  leidenschaftlicher 
Empfindung  getragen  ist  No.  5 :  „Es  kehret  der  Maien,  es  blühet 
die  Au",  nicht  minder  No.  G:  „Nimm  sie  hin  denn,  diese  Lieder", 
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bei  dessen  letzten  Strophen  der  Meister  wieder  auf  die  Melodie 
des  ersten  Liedes  zurückgeht.  Namentlich  in  diesen  letzten 
Liedern  ist  der  vocale  Ausdruck  mit  dem  instrumentalen  schon 
so  eng  verbunden,  wie  nur  in  den  besten  Liedern  Schubert's. 
Melodie  und  Begleitung  nehmen  beide  nach  ihrem  eigensten 
Vermögen  an  der  Darstellung  der  Stimmung  Antheil,  ohne  dass 
sie  sich  in  ihrer  Wirkung  beeinträchtigen,  sondern  vielmehr  gegen- 
seitig ergänzen  und  unterstützen. 

Unter  den  übrigen  Liedern  Beethoven' s  sind  noch  die  vier 
Bearbeitungen  von  Goethe' s :  „Nur  wer  die  Sehnsucht  kennt" 
zu  erwähnen,  welche  1810  unter  dem  Titel:  „Die  Sehnsucht, 
von  Goethe  mit  vier  Melodien  nebst  Clavierbegleitung  von  Ludwig 
van  Beethoven"  erschienen  (Wien,  bei  S.  A.  Steiner  und  Comp.). 
Das  Gedicht  hat  bekanntlich  die  Componisten  lebhafter  beschäf- 
tigt, als  irgend  ein  anderes.  W^ir  konnten  bereits  erwähnen, 
dass  es  sowol  Reichardt  wie  Zelter  und  Bernhard  Klein  mehr- 
mals componierten ;  auch  von  Schubert  sind  mehrere  Compo- 
sitionen  dieses  Liedes  vorhanden  *).  Beethoven's  „Melodien"  zu 
diesem  Liede  gehören  unzweifelhaft  jener  frühesten  Zeit  seines 
Schaffens  an,  in  welcher  ihm  selbst  noch  die  Einheit  des  Lied- 
styls  fehlte.  Nur  die  erste  Melodie  ist  edel  und  giebt  die 
Stimmung  wenigstens  oberflächlich  wieder;  die  andern  drei  sind 
so  sehr  in  Bänkelsänger  weise  gehalten,  dass  sie  nun  und  nimmer- 
mehr auf  ihren  erlauchten  Ursprung  schliessen  lassen,  und  die 
guitarrenmässige  Begleitung  deutet  viel  eher  auf  „Himmel"  als 
auf  Beethoven.  Bei  den  früher  schon  erwähnten  Liedern:  Urians 
Reise  um  die  Welt:  „Wenn  jemand  eine  Reise  thut",  oder 
Feuer  färb':  „Ich  weiss  eine  Farbe,  der  bin  ich  so  hold", 
wie  bei  dem  Liedchen  von  der  Ruhe:  „Im  Arm  der  Liebe 
ruht  sicli's  gut"  und  Molly's  Abschied:  „Lebe  wohl,  du 
Mann  der  Lust  und  Schmerzen"  u.  s.  w.,  versucht  wenigstens 
die  Ciavierbegleitung  die  volksthümlich   gehaltenen  Melodien  im 


1)  Vergleiche  des  Verfassers:    Franz  Schubert,    sein  Leben  und 
seine  Werke.    Berlin,  J.   Guttentag    (D.   Collin)  1873.  pag.  50  ff. 
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Sinne  des  Meisters  zu  umschreiben.  Aehnlich  verhält  es  sich 
mit  mehreren  andern,  von  denen  einzelne,  obwol  später  erschie- 
nene, wie :  D  e  r  M a  n n  von  Wort:  „Du  sagtest,  Freund"  (1815), 
„Wenn  ich  ein  Vöglein  war'"  (1816),  doch  auf  eine  frühere 
Zeit  schliessen  lassen. 

Von  den  arienmässig  oder  geradezu  scenisch  erweiterten 
Liedern  sind  noch  zu  nennen:  Das  Glück  der  Freund- 
schaft (erschien  1803),  Lied  aus  der  Ferne  und:  Ich 
liebe  dich.  Die  Lieder  von  Reissig:  Sehnsucht:  „Die 
stille  Nacht  umdunkelt",  Der  Jüngling  in  der  Fremde: 
„Der  Frühling  entblühet  dem  Schooss  der  Natur",  Des  Krie- 
gers Abschied:  „Ich  zieh'  ins  Feld",  Der  Liebende: 
„Welch  ein  wunderbares  Leben",  sind  volksthümlich  in  der 
Melodie,  aber  die  Ciavierbegleitung  ist  reicher  und  glänzender 
gehalten,  als  bei  den  volksthümlich en  Liedern  üblich  ist. 

Nach  alledem  beruht  Beethoven's  Bedeutung  für  die  Ent- 
wickelung  des  Liedes  hauptsächlich  darin,  dass  er  einerseits 
wie  Mozart,  durch  die  scenische  Erweiterung  des  Liedes  die 
vertiefte  Darstellung  der  Liedstimmung  zu  erreichen  bemüht 
war,  andrerseits  durch  eine  grössere  Betheiligung  der  Ciavier- 
begleitung, durch  die  er  die  festgefügte  Melodie  umschreibend 
erläutert. 

Noch  sind  einige  Meister  zu  nennen,  die  weniger  durch 
ihre  Liedschöpfungen,  als  vielmehr  durch  ihre  gesammte  Thätig- 
keit  die  Blüte  des  deutschen  Liedes  zeitigen  halfen. 

Jener  eigenthümlich  feine  Sinn  für  Klangwirkung,  der  Carl 
Maria  von  Weber  (1786  — 1826)  volksthümlich  in  der  höhern 
Bedeutung  dieses  Worts  machte,  sollte  auch  einflussreich  auf  die 
Vollendung  der  Kunstform  des  Liedes  werden.  Das,  was  wir 
bei  Reichardt,  Zelter  und  Ludwig  Berger  vereinzelt 
wirksam  fanden,  den  sinnlichen  Klangreiz,  beherrscht  Weber's 
ganze  künstlerische  Thätigkeit.  Individualität  und  Bildungsgang 
Hessen  ihn  früh  seine  Haupterfolge  in  der  künstlerischen  Ver- 
wendung des  mehr  sinnlich  reizvoll  wirkenden,  als  echt  kunst- 
gemäss   geformten    Darstellungsmaterials    suchen   und   erreichen, 
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und  dadurch  vermittelte  er  auch  dem  Liede  das  Element,  das, 
wie  wir  mehrmals  ausführten,  ihm  nothwendig  ist,  und  das  ihm 
nur  noch  im  geringen  Maasse  eigen  war.  Bei  Mozart  tritt  es 
noch  am  stärksten  hervor,  bei  Beethoven  dagegen  entschieden 
zm-ück,  es  weicht  einer  gewissen  Kälte  und  Starrheit  des  Ge- 
dankens. Weber  hat  sich  in  allen  Formen  des  Liedes,  von  der 
volksthümlichen  bis  zur  scenisch  erweiterten,  versucht,  aber  mit 
Ausnahme  der  erwähnten  Lieder,  die  wirklich  ins  Volk  übergiengen, 
'ist  keins  von  dauerndem  Werth.  Ausser  den  bereits  früher  ange- 
führten volksthümlichen  Liedern  haben  nur  die  beiden  reizenden 
Wiegenlieder:  „Schlaf  Herzenssöhnchen"  (Op.  13,  No.  2;  1810 
comp.)  und  „Wenn  Kindlein  süssen  Schlummers  Ruh"  (Op.  80, 
No.  1;  1821),  „Maienblümlein  so  schön"  (Op.  23,  No.  3;  1811), 
„Frage  mich  nimmer"  (Op.  30,  No.  3;  1813)  und  „Vöglein, 
einsam  in  dem  Bauer"  (Op.  47,  No.  1;  1816),  seiner  Zeit 
grössere  Verbreitung  gefunden;  heute  sind  auch  diese  schon 
ziemlich  vergessen.  Die  Melodik  Weber's  ist  in  diesen  Liedern 
zu  inhaltslos ,  sie  ist  eben  nur  pikant  reizvoll ;  was  einzelne, 
wie:  Bach,  Echo  und  Kuss:  „Das  Mädchen  gieng  die  Wiese 
entlang"  (Op.  71,  No.  2),  Lied  der  Hirten:  „Wenn  die 
Maien  grün  sich  kleiden",  oder:  Elfenlied:  „Ich  tummle 
mich  auf  der  Haide"  (Op.  80,  No.  3),  Der  Sänger  und  der 
Maler:  „Ei,  wenn  ich  doch  ein  Maler  war'"  (Op.  80,  No.  6) 
so  anziehend  macht,  das  hat  Weber  weit  mehr  entsprechend  in 
seinen  Opernarien  verwendet,  und  dort  wirkt  es  ungleich  mehr, 
weil  die  ganze  Musik  mehr  decorativ  gehalten  ist.  Die  Ciavier- 
begleitung kommt  auch  zu  keiner  weitern  Bedeutung,  wahr- 
scheinlich deshalb,  weil  viele  dieser  Lieder  zugleich  für  die 
Begleitung  einer  Guitarre,  eines  sehr  unvollkommenen  und  dürf- 
tigen Instruments,  bestimmt  sind. 

Mit  und  neben  diesen  Meistern  wirkten  noch  ziemlich  in 
derselben  Richtung  Louis  Spohr  und  Heinrich  Marschner. 

Louis  Spohr  (1783—1859)  war  eine  selbständige,  ziem- 
lich reich  ausgestattete  Individualität,  die  sich  gern  jener  lyrischen 
Selbstbeschaulichkeit  hingab,  welcher  das  Lied  entspringt.    Wäre 
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es  ihm  möglich  geworden,  die  Kunst  der  Formgebung  in  höherm 
Grade  sich  anzueignen,  so  wäre  in  ihm  schon  vielleicht  der  neue 
Liederfrühling  emporgeblüht,  den  er  nui;  mit  vorbereiten  half. 
Bekanntlich  schrieb  er  auch  mehrere  Oratorien  und  Opern  — 
seine  Jessonda  hat  sich  bis  heutigen  Tages  noch  auf  dem  Re- 
pertoir  erhalten ;  —  wie  er  hier  jede  Scene  in  einzelne  Gefühls- 
ergüsse auflöst ,  so  auch  in  seinen  Liedern ;  die  ursprüngliche 
gefestete  Liedform  umgeht  er  auch  hier  gern.  Spohr  erfasst 
seine  Texte  mit  der  ganzen  Wärme  und  Weihe  eines  hoch  an- 
geregten Romantikers,  und  er  stellt  ihren  Inhalt  in  farbenschil- 
lerndem Reichthum  dar;  aber  er  vereinzelt  alles  meist  zu  sehr, 
er  schliesst  sich  eng  an's  Wort  an  und  eine  Menge  feiner 
Wendungen  zeigen  von  dem  Reichthum  seiner  Empfindung,  aber 
diese  ist  doch  nicht  immer  stark  und  unmittelbar  genug,  um 
die  einzelnen  Züge  einheitlich  zum  Ganzen  zusammenzufassen. 
Die,  in  welchen  ihm  dies  dennoch  gelang,  wie:"  „Bitte,  bitte! 
einen  Blick  aus  den  holden  blauen  Augen"  (Op.  94,  No.  2), 
Der  B 1  e  i  c  h  e  r  i  n  N  a  c  h  1 1  i  e  d  :  „  Wellen  blinken  durch  die 
Nacht"  (No.  3)  und  selbst  Frühlingsglaube:  „Die  linden 
Lüfte  sind  erwacht"  (Op.  72,  No.  1),  Der  Rosenstrauch: 
„Das  Kind  schläft  unter  dem  Rosenstrauch  (Op.  105,  No.  2), 
oder:  „Was  mir  wol  übrig  bliebe"  (Op.  139,  No.  6),  gehören 
mit  zu  den  bedeutendsten  Liedern  aller  Zeiten  und  stehen  schon 
auf  der  Schwelle  der  neuen  Zeit.  Ein  gewisser  Einfluss  dieser 
Lieder  und  ihrer  besondern  Art  ist  bei  Robert  Schumann,  der 
dem  Meister  grosse  Verehrung  zollte,  nachzuweisen.  Das  Klang- 
colorit  ist  bei  Spohr  viel  weicher  und  durchsichtiger,  als  bei 
den  andern  Meistern  und  dies  besonders  ahmte  ihm  Schu- 
mann nach. 

Heinrich  Mar  sehn  er  (1795 — 1861)  vermochte  einen 
solchen  Einfluss  nicht  zu  gewinnen,  weil  er  zu  keinem,  nur 
einigermaassen  fest  bestimmten  Styl  gelangte.  Die  meisten  seiner 
Lieder  singt  er  ungezwungen,  in  der  Weise  des  noblen  Bänkel- 
sanges;  nur  die  etwas  gewähltere  Harmonik  erhebt  diese  Lieder 
in    eine    höhere    Sphäre.      Hierzu    gehören   beispielsweise    die: 
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Oster tage  eines  Musikanten  im  schlesischeu  Ge- 
birge (Op.  86),  oder  das  Venetianische  Gondellied: 
„Es  schwebet  die  Gondel  auf  schaukelnder  Welle"  (Op.  82, 
No.  3).  Daneben  weiss  er  aber  selbst  Heine'schen  Liedern  das 
richtige  Klangcolorit  zu  geben,  wie  in  dem  Liede :  Lebe  wohl!: 
„Schon  wieder  bin  ich  fortgerissen"  (Op.  82,  No.  4).  Das 
seltsamste  Gemisch  aller  Liedstyle  zeigen  die :  Lieder  des 
Orients  (Op.  90).  Sie  sind  meist  von  charakteristischem  Ge- 
präge, aber  von  sehr  verschiedener  Wirkung.  Die  zarten  Lieder, 
wie:  Vor  Fittne's  Zelt:  „Der  Sonnenbrand  dürrt  uns  das 
Land",  Fittne's  Klage:  „Und  weckt  nicht  meines  Herzens 
Sehnen "  und  :  H  a  f  i  s  e  n  s  Scheiden:  „  Am  Kuss  von  einem 
süssen  Munde",  sind  sehr  reizvoll  im  Klange  und  auch  edel 
gehalten,  aber  auch  nicht  mehr.  Der  Bänkelsängerweise  sehr 
nahe  verwandt  sind  dagegen:  Mairuna  am  Brunnen:  „Ihr 
habt  genug  getrunken"  und  Der  verschmachtende  Pilger: 
„Einmal  Mekka  noch  zu  sehen".  Die  besonders  charakteristischen 
wie:  Meleks  Kampfgruss:  „Du  schäumst  und  brausest  und 
glüh'st",  Das  Todesloos:  „Mit  Pfeilen  loosen  die  Husse- 
niten",  Jussuf:  „Glühe  nur  Südwind,  hauche  versengend  über 
der  Wüste  dürstendes  Gras",  sind  meist  zu  derb,  um  noch 
künstlerisch  ausdrucksvoll  zu  heissen. 

Dieser  ganze,  bisher  betrachtete  Zeitraum  hatte  alle  die 
Vorbedingungen  erledigt,  nach  denen  die  neue  Lyrik  auch  auf 
musikalischem  Gebiet  einen  neuen  Liederfrühling  emportreiben 
konnte.  Anschliessend  an  das  volksthümliche  Lied  hatten  jene 
Berliner  Meister  namentlich  die  Mittel  bezeichnet  für  die  Dar- 
stellung der  Lyrik,  und  nachdem  Mozart  und  Beethoven 
die  erschöpfende  Darstellung  in  der  erweiterten  Form  der  Scene 
versucht  hatten,  bedurfte  es  keiner  weitern  Anleitung  mehr,  um 
den  vollen  lyrischen  Ausdruck  auch  in  der  knappen  Form  des 
Liedes  zu  erreichen,  und  der  Meister,  in  welchem  sich  dies  voll- 
zog, war  ja  bereits  am  Ende  dieses  Zeitraums  thätig:  Franz 
Schubert. 
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Das  Lied  in  seiner  Vollendung. 


In  gewissem  Sinne  machte  Franz  Schubert  (1797 — 
1828)  den  bisher  von  uns  erörterten  Entwickelungsgang  des 
deutschen  Liedes  zunächst  an  sich  selber  durch.  Jenem  naiven 
Schaffenstrieb,  aus  welchem  das  Volkslied  hervortrieb,  verdanken 
auch  die  ersten  Werke  Schuberts,  namentlich  seine  Lieder  ihre 
Entstehung.  Dieser  Trieb  war  bei  ihm  w^eit  weniger  durch  em- 
pfangene Unterweisung,  als  vielmehr  durch  die  praktischen  Musik- 
ttbungen,  an  denen  der  Knabe  bereits  sich  betheiligte,  gezeitigt 
worden.  Wie  dem,  in  seiner  Unmittelbarkeit  schaffenden  Volks- 
geist, so  wurden  auch  ihm  die  Darstellungsmittel  für  den  musi- 
kalischen Ausdruck  durch  die  Musikpraxis  vermittelt  und  als 
sechsjähriger  Knabe  begann  er  bereits  diese  in  naivster  Schaffens- 
lust dem  Ausdruck  seiner  Innerlichkeit  dienstbar  zu  machen. 
Hierbei  macht  sich  das  Bestreben  nach  möglichst  überzeugender 
Wahrheit  geltend,  und  so  wird  er  in  seinen  ersten  Liedversuchen 
zunächst  vorwiegend  auf  die  Form  des  durchcomponierten  Liedes 
geführt.  Die  erste,  uns  erhaltene  Liedcomposition  von  Franz 
Schubert:  „Hagars  Klage"  (am  30.  März  1810  compo- 
niert),  zeigt  nicht  den  leisesten  Versuch  einer  liedmässigen  Ab- 
grenzung und  Gliederung;  das  Gedicht^ wird  vielmehr  nach  den 
wechselnden  Anschauungen  in  einzelne  Theile  zerlegt  und  jeder 
derselben  dann  mit  den  Mitteln,  welche  dem  Knaben  zu  Gebote 
standen,    möglichst    eingehend    behandelt *).      Aehnlich    ist    ein 


1)  Vergleiche  des  Verfassers:  Franz  Schubert.  Sein  Leben  und 
seine  Werke.  Berlin,  J.  Guttentag  (D.  Collin)  1873.  pag.  11  ff.  Dort 
wird  das  Lied  ausführlich  besprochen,  und  die  besonders  charakteristischen 
einzelnen  Partien  desselben  sind  abgedruckt. 
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zweites:  Der  Vatermörder,  gehalten,  das  Schubert  am 
26.  December  desselben  Jahres  componierte  ^).  Es  ist  noch  weit- 
schweifiger ausgeführt  wie  jenes  und  enthält  gleichfalls  bereits 
einzelne  sehr  fein  empfundene  Züge.  Aus  dem  Jahre  1812  ist 
ein  Lied  von  ihm  vorhanden,  das  schon  mehr  formell  abgerundet 
ist:  Klagelied  von  Rochlitz:  „Meine  Ruhe  ist  dahin''  (als 
No.  3  in  Op.  131  gedruckt).  Auch  die  ersten  Bearbeitungen 
der  Lieder  von  Schiller:  Die  Sehnsucht:  „Ach  aus  dieses 
Thaies  Gründen"  (das  er  im  April  1813)  und  Thekla:  „Wo 
ich  sei,  und  wo  mich  hingewendet"  (das  er  am  22.  August  1813 
componierte),  sind  noch  in  dieser  Weise  gehalten.  Beide  Lieder 
hat  Schubert  später  wesentlich  umgearbeitet,  Thekla  im  Jahre 
1817.  Bei  beiden  ist  die  recitativische  Behandlung  in  der  ersten 
Bearbeitung  vorherrschend.  Erst  in  der  zweiten  Bearbeitung 
ist  die  Liedform  gewonnen 2).  Bei  einem  dritten:  Emma: 
„Weit  in  nebelgrauer  Ferne",  ist  die  Form  etwas  bestimmter 
von  vornherein  erfasst.  Daneben  begegnen  wir  in  diesem  Jahre 
bereits  mehreren  Liedern  in  volksthümlicher  Form :  Das  Todten- 
gräberlied  von  Hölty:  „Grabe  Spaten,  grabe"  (am  19.  Januar 
1813  componiert)  ist  ebenso  wie  Körner' s  Schwertlied:  „Du 
Schwert  an  meiner  Linken  3)"  ^  ganz  volksthümlich  in  knapper 
Form  gehalten.  Von  besonders  nachhaltigem  Einfluss  wurden 
für  ihn  die  Canons  und  Terzette,  deren  er  in  diesem  Jahre 
eine  ganze  Reihe  schrieb.  Sie  sind  in  Liedform,  wie  ausdrück- 
lich bei  dem  einen  bemerkt  ist:  als  Nachahmung  der  Haydn'- 
schen  Canons,  geschrieben,  streng  wie  diese  gegliedert  und  be- 
reits von  grossem  melodischen  Reiz^).  Als  Texte  hat  Schubert 
meist  Sentenzen  von  Schiller  gewählt:  4  Sprüche  aus  dem 
Elysium:   1.  „Unendliche  Freude",  2.  „Vorüber  die  stöhnende 


1)  Vergleiche  des  Verfassers:    Franz  Schubert.    Sein  Leben  und 
seine  Werke.    Berlin,  J.  Guttentag  (D.  Collin)  1873.  pag.  20  ff. 

2)  Ebend.  p.  22  ff. 

3)  Ebend.  Notenbeilage  No.   1. 

4)  Ebend.  Notenbeilage  No.  2  und  3. 
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Klage",  3.  „Hier  strecket  der  wallende  Pilger",  4.  „Hier  um- 
armen sicli " ;  ferner  2  aus  '.Triumph  der  Liebe:  1.  „  Ein 
jugendlicher  Maieuschwung"  und  2. :  „Thronend  auf  erhabnem 
Sitze "  ;  aus :  Der  Flüchtling:  „  Frisch  athmet  des  Morgens 
lebendiger  Hauch",  aus:  Sprüche  des  Confucius:  „Drei- 
fach ist  der  Schritt  der  Zeit"  und :  Die  zwei  Tugendwege: 
„Zwei  sind  der  Wege".  Der  Text  zu  einem  andern:  „Goldner 
Schein  deckt  den  Hain",  ist  Matthisson's  Ab  endlandschaft 
entlehnt.  Diese  Canons  und  Terzette  zeigen  alle  das  Bestreben: 
auf  einem  knappen  Rahmen  doch  eine  möglichst  reiche  Dar- 
stellung des  Textinhalts  zu  geben.  Die  hier  durch  die  Form 
gebotene  Beschränkung  war  ausserordentlich  förderlich  für  den 
jungen  Componisten.  Seine  früheren  Gesänge  sind  mehr  wie 
Improvisationen  zu  betrachten,  und  waren  wol  ausnahmslos  für 
seine  jugendliche  Stimme  berechnet.  Diese  Canons  dagegen  sind 
für  mehrere  Stimmen  geschrieben  und  dabei  mussten  die  nöthigen 
Rücksichten  beobachtet  werden.  Der  günstige  Erfolg,  den  sie 
für  Schubert  hatten,  erweist  sich  schon  in  den  zweistimmigen 
Liedern,  welche  er  wahrscheinlich  für  seine  Schulkinder,  wäh- 
rend der  kurzen  Zeit  seiner  Lehrthätigkeit  schrieb :  es  sind  zwei 
Maylieder  von  Hölty:  „Grüner  wird  die  Au"  (den  24.  März 
1815  componiert)  und:  „Der  Schnee  zerrinnt"  (am  26.  März 
1815  componiert),  und:  Der  Morgenstern  von  Körner: 
„Stern  der  Liebe,  Glanzgebilde",  wie  das  Jägerlied:  „Frisch 
auf,  ihr  Jäger"  und  LiUzow's  wilde  Jagd  desselben  Dich- 
ters, welche  Schubert  alle  zu  derselben  Zeit  componierte  (am 
26.  März  1815).  Sie  sind  für  zwei  Singstimmen  mit  Begleitung 
von  zwei  Hörnern  geschrieben,  und  in  der  knappsten  einfachsten 
Liedform  gehalten. 

In  dieser  Zeit  schon  tritt  jener  eigenthümliche  Zug,  der  ihn 
drängte,  nicht  nur  einzelne  Gedichte,  sondern  ganze  Dichter- 
individualitäten musikalisch  neu  zu  gestalten,  und  welcher  ganz 
besonders  seine  Bedeutung  als  Hauptträger  der  musikalischen 
Lyrik  bedingt,  äusserst  erkennbar  hervor.  Jetzt  schon  beschäf- 
tigt   er   sich  gern  mit    ein   und  demselben  Dichter,  zu  gewissen 
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Zeiten  möglichst  ausschliesslich.  1813  componierte  er  nament- 
lich mehrere  Gedichte  von  Schiller;  er  begann  in  diesem  Jahre 
(am  13.  September)  die  Bearbeitung  des  Taucher,  beendete 
sie  aber  erst  im  nächsten  Jahre  (im  August).  1814  sind  es 
dann  besonders  die  Lieder  von  Matthisson:  Der  Geiste r - 
tanz:  „Die  bretterne  Kammer  der  Todten  erbebt"  (14.  Octbr.), 
die  beiden  Laura-Lieder:  Die  Betende  (April) :  „ Laura 
betet'*  und:  An  Laura  (7.  Octbr.) :  „Herzen,  die  gen  Himmel 
sich  erheben",  die  Romanze:  „Ein  Fräulein  klagt  im  finstern 
Thurm",  Andenken:  „Ich  denke  dein"  (April),  Geister- 
nähe: „  Der  Dämmrungsschein "  (April),  Erinnerung:  „  Kein 
Rosenschimmer"  (April),  Der  Abend:  „Purpur  malt"  (Juli), 
Lied  der  Liebe:  „Durch  Fichten  am  Hügel",  Trost  an 
Elise:  „Lehnst  du  deine  bleich  gehärmten  Wangen"  und  Lied 
aus  der  Ferne:  „Wenn  in  des  Abends"  ^).  Obwol  diese 
Lieder  Schubert  nicht  zu  bedeutsamen  Tonwerken  anzuregen 
vermochten,  so  wurden  sie  doch  immerhin  hochbedeutsam  für 
seine  ganze  Entwickelung.  Seine  frühern  Jugendarbeiten  zeigen 
eine  gewisse  starre  Herbheit  und  trockne  Strenge,  und  diese 
wurde  namentlich  durch  die  Matthisson'sche  Poesie  aufgelöst  in 
jene  süsse  Melancholie,  welche  bald  Schubert' s  Lieder  durchzieht, 
und  die,  als  Hauptcharakterzug  des  deutschen  Gemüths,  ihnen 
die  schnelle  und  weite  Verbreitung  sicherte.  Daneben  compo- 
nierte er  in  diesem  Jahre  bereits  einige  Balladen,  wie  von  Kenner : 
„Ein  Fräulein  schaut  vom  hohen  Thurm"  (als  Op.  156  ver- 
öffentlicht), die  indess  nur  Bedeutung  für  die  grossartige  Ent- 
faltung seines  Genius  gewinnen  konnten.  Sie  förderten  diese  so, 
dass  bereits  in  den  nächsten  Jahren  die  ersten  bedeutenden 
Lieder  als  Kunstwerke  entstanden.  Zunächst  sind  die  Ossians- 
Ge sänge    als    die    reifsten    und    höchsten    Erzeugnisse    jenes 


1)  Von  diesen  Liedern  sind  nur  die  ersten  drei :  die  beiden  Laura- 
Lieder  in  Lief.  31  des  Nachlasses  und  die  Romanze  in:  ,, Sechs  bisher 
ungedruckte  Lieder"  von  Franz  Schubert.  Berlin  1868  bei  Wilhelm 
Müller  gedruckt. 
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episch-lyrischen  Liedstyls,  den  Schubert  bisher  mit  besonderer 
Vorliebe  gepflegt  hatte,  zu  nennen.  Sie  entstanden  in  den  Jahren 
1815,  1816  und  1817  und  zwar:  No.  2  Cronaan,  3.  Colma's 
Klage  (am  22.  Juni),  4.  Loda's  Gespenst  (1.  Febr.),  5.  Shylrik 
und  Vinvela,  6.  Ossian's  Lied,  7.  Das  Mädchen  von  Inistore 
(Septbr.  1815),  8.  Der  Tod  Orar's  (Febr.  1816)  und  9.  Die 
Nacht  (Febr.  1817).  In  diesen  bilder-  und  stimmungsreichen 
Gedichten  fand  jene  rhapsodische  AVeise  der  musikalischen  Be- 
handlung des  episch-lyrischen  Gedichts,  die  Schubert  in  seinen 
ersten  selbstschöpferischen  Versuchen  bereits  übte,  und  seitdem 
mit  Vorliebe  pflegte,  entsprechende  Anwendung,  und  diese: 
„Ossian's  Gesänge",  gehören  zu  seinen  bedeutendsten  Schöpfungen. 
In  den  klangvollsten  und  doch  auch  charakteristischen  Accenten 
declamiert  er  die  einzelnen  Gedichte;  er  zeichnet  mit  emsiger 
Geschäftigkeit  in  der  Clavierbegleitung  die  verschiedenen  Situa- 
tionen nach  Anleitung  des  Gedichts,  und  wo  dies  in  einer  be- 
stimmten festgezeichneten  Stimmung  sich  gipfelt  oder  abrundet, 
tritt  er  mit  seinem  besten  Vermögen  ein,  um  ihr  gesangreichen 
und  treffendsten  Ausdruck  zu  geben,  denn  neben  dieser  unstreitig 
vollei;idetsten  Weise  der  mehr  recitierenden  Behandlung  solcher 
Gesänge  hatte  Schubert  zugleich  auch  jene  höhere  mehr  künst- 
lerische Weise  erreicht,  welche  in  knapper  und  eng  geschlos- 
sener und  gegliederter  Liedform  reichsten  und  erschöpfenden 
Ausdruck  gewährt,  wie  im  ersten  Gesänge  aus  Colma's  Klage, 
zum  Theil  auch  in  Ossian's  Lied  auf  den  Fall  Nathos. 
Wie  er  mit  dieser  Weise  die  Goethe'sche  Lyrik  musikalisch  um- 
dichtete, das  haben  wir  bereits  angedeutet.  Wir  zeigten,  wie 
eine  Reihe  von  Tondichtern  bemüht  waren,  die  neue  Lyrik  mu- 
sikalisch zu  gestalten,  und  wie  sie  das  namentlich  am  Goethe'- 
schen  Liede  versuchten.  Wir  wiesen  ferner  nach,  dass  jeder 
von  ihnen  immer  nur  für  eine  Seite  der  neuen  Lyrik  den  rechten 
Ausdruck  fand,  und  deuteten  bereits  an,  dass  erst  Franz  Schubert 
alle  diese  verschiedenen  Richtungen  einheitlich  zusammenfjisste, 
und  so  wirklich  die  musikalische  Umdichtung  der  neuen,  nament- 
lich  Goethe'schen    Lyrik    vollzog.      Er    gieng    zunächst    wieder 
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zurück  auf  jene  ursprünglich  knappe  Form ,  die  eben  nur  eine 
ganz  treue  Nachahmung  des  strophischen  Versgefüges  ist,  und 
Dominant  und  Tonika  zu  ihren  Angelpunkten  nimmt ;  allein  zur 
weitern  Darstellung  dieses  Prozesses  nimmt  er  dann  jenes  fremde 
und  reichere  harmonische  Material  des  scenisch  erweiterten  Liedes 
auf  und  erreicht  damit  die  Möglichkeit,  in  knappster  Form  die 
Stimmung  auch  in  ihren  feinsten  und  geheimsten  Verschlingungen 
verfolgen  zu  können.  Die  Melodie  treibt  nicht  nur  unmittelbar 
aus  der,  das  Lied  erzeugenden  Stimmung  hervor,  sondern  sie 
ist  zugleich  eine  ganz  getreue  Darstellung  des  strophischen  Vers- 
gefüges. Bei  ihm  sind  ferner  die  Sprachaccente  viel  treuer 
nachgebildet,  als  bei  den  vorher  besprochenen  Berliner  Meistern, 
so  dass  die  meisten  seiner  Melodien  wieder  wirkliche  Vocal- 
melodien  sind.  Dabei  erheben  sie  sich  doch  auch  zu  einer  Ge- 
walt selbständigen  Ausdrucks,  die  in  diesem  Grade  nur  noch 
die  Volksmelodie  besitzt.  Früh  schon  bildet  ihr  Schubert  jenes 
reizvolle  Klangcolorit  an,  das  Sinn  und  Herz  bestrickend  um. 
fängt,  welches  mit  unmittelbarer,  unwiderstehlicher  Gewalt  wirkt, 
und  das  nur  einigen  der  vorerwähnten  Meister,  und  meist  auch 
nur  in  einseitig  sinnlich  reizvoller  Weise  zu  erzeugen  vergönnt 
war.  Wie  sich  dem  entsprechend  der  Kreis  der  harmonischen 
Mittel  bei  Schubert  erweitert,  ist  gleichfalls  schon  angedeutet 
worden.  Schon  seine  Melodik  bedingt  eine  reichere  Harmonik; 
aber  diese  wird  für  ihn  auch  zugleich  ein  selbständiges  Aus- 
drucksmittel,  und  ein  Mittel  zur  Verfeinerung  und  Vertiefung 
der  Liedgestaltung.  An  jenem  formellen  Bande  wagt  er  die 
weitesten  und  kühnsten  Modulationen,  aber  nicht  etwa  aus  eitler 
Lust  au  KlangeflFecten ,  sondern  immer  nur  in  dem  Bestreben: 
die  ihn  erfüllende  Empfindung  wahr  und  treu  auszutönen.  Zum 
besondern  Darstellungsmittel  wird  diese  Harmonik  namentlich 
durch  die  Clavierbegleitung.  Diese  giebt  selten  bei  ihm  nur 
die  harmonische  Grundlage;  in  der  Regel  wird  diese  zu  einem 
feinen  Gewebe  aufgelöst.  Ein  bestimmtes,  unmittelbar  aus  der 
Empfindung  heraustreibendes  Motiv,  in  welchem  diese  zu  treffend- 
stem  Ausdruck   gelangt,    Avird   zu    einer  Begleitung  verarbeitet, 
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die  nicht  nur  den  Gesang  unterstützt,  sondern  die  zugleich  mit 
ihrem  eigensten  Vermögen  an  der  Darstellung  der  Stimmung 
Antheil  nimmt. 

Dem  grossen  harmonischen  und  melodischen  Reichthum  ent- 
spricht bei  Schubert  nicht  immer  die  rhythmische  Gestaltung 
und  Gliederung.  Der  Zauber  der  Harmonie  und  Melodie  nimmt 
nicht  selten  den  Meister  so  gefangen,  dass  er  darüber  manchmal 
die  Monotonie  des  Rhythmus  übersieht.  In  der  Regel  weiss  er 
indess  auch  hier  das  rechte  Maass  zu  halten  und  zu  finden. 
Er  stellt  dann  das  ursprüngliche  Sprachmetrum  ausserordentlich 
fein  abgestuft  dar.  Er  unterbricht  den  ruhigen  Gang  des  Me- 
trums durch  längeres  Verweilen  auf  den  bedeutsamsten  Wörtern 
und  bringt  durch  die  feinsinnigste  Abstufung  und  Gruppierung 
der  Accente  ein  wunderbar  wirkendes  'rhythmisches  Spiel  und 
ein  mannichfaltig  zusammengesetztes  Versgefüge  hervor,  wie  es 
nur  dem  des  Volksliedes  in  seiner  Blüte  vergleichbar  ist. 

Das  sind  die  Bedingungen,  unter  denen  zunächst  das  Goethe'- 
sche  Lied  musikalisch  umgedichtet  werden  konnte,  und  die  for- 
melle Abrundung  desselben  zügelt  die  reiche  Fantasie  Schubert's, 
so  dass  er  nirgends  zu  jenen  Ausschreitungen,  die  er,  wenn 
auch  selten,  andern  Dichtern  gegenüber  wagt,  sich  verleitet 
fühlt.  Bereits  aus  den  Jahren  1813  und  1814  sind  einzelne 
Compositionen  Goethe' scher  Lieder  von  Schubert  erhalten,  wie: 
Sehnsucht:  „Was  zieht  mir  das  Herz  so"  (1813)  und  die 
erste  seiner  Compositionen  des  Liedes  aus  Wilhelm  Meister: 
„Nur  wer  die  Sehnsucht  kennt"  (18.  Octbr.   1814). 

Wie  Reichardt,  Zelter,  Beethoven  und  Klein 
componierte  auch  Schubert  das  Lied  mehrmals.  Die  erste  Be- 
arbeitung ist  ganz  wie  die  Bearbeitungen  aus  jener  Zeit  ge- 
halten: in  fortwährendem  Wechsel  von  Recitativen  und  im  Tempo 
gehaltenen  Sätzen,  deren  Zeitmaass  ebenfalls  wechselt,  wird  die 
Stimmung  ausgesungen.  Einheitlicher  ist  eine  zweite  spätere 
Bearbeitung.  Zum  drittenmal  componierte  Schubert  das  Lied 
im  Septbr.  1816  und  dann  nochmals  als  Lied  für  eine  Stimme 
(Op.  62,  No.  4),  als  Duett  für  Sopran  und  Tenor  ^Op.  64,  No.  1) 
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und  auch  als  Quintett  für  2  Tenöre  und  3  Bässe.  Eine  erste 
Bearbeitung  der  Sceue  im  Dom  aus  Faust  ist  vom  12.  De- 
cember  1814*).  Die  im  Nachlass  (Lieferung  20)  veröffentlichte 
Bearbeitung  ist  aus  späterer  Zeit. 

Diese  Lieder  und  Gesänge  stehen  noch  auf  dem  Boden  der 
altern  von  Schubert  geübten  Praxis:  erst  an  dem  Strophenliede 
gewann  er  den  neuen  Liedstyl.  Das  Haidenröslein  (1815): 
„ Sah  ein  Knab'  ein  Röslein  stehn",  Jägers  Abendlied 
(1816):  „Im  Felde  schleich'  ich  still  und  stumm",  Nähe  des 
Geliebten  (1815):  „Ich  denke  dein",  Wonne  der  Weh- 
muth  (Febr.  1815):  „Trocknet  nicht"  (Op.  115),  Trost  in 
Thränen:  „Wie  kommt's,  dass  du  so  traurig  bist?",  Der 
Fischer:  „Das  Wasser  rauscht,  das  Wasser  schwoll".  Das 
Lied  des  Harfners  aus  Wilhelm  Meister:  „An  die  Thüren 
w^ill  ich  schleichen",  Mignon's  Lied:  „Ueber  Thal  und  Fluss 
getragen",  oder  Meeresstille:  „Tiefe  Stille  herrscht  im 
Wasser"  (1815),  zeigen  jenes  einfachste  Formgerüst,  das  sich 
aus  Tonika  und  Dominant  zusammensetzt  und  nur  äusserst  spar- 
sam einen  oder  den  andern  leitereignen  Accord  mit  hinzuzieht. 
Wie  im  Volksliede  w^ird  es  zugleich  eine  treue  Nachbildung  des 
strophischen  Versgefüges,  indem  es  die  Reimschlüsse  auch  ebenso 
wie  dort  zu  Zielpunkten  macht,  und  die  einzelneu  Zeilen  durch 
die  harmonische  Wechselwirkung  ebenso  unter  sich  in  Beziehung 
bringt,  wie  sie  in  der  Strophe  durch  den  Reim  verbunden 
werden.  In  diesen  Liedern  bringt  namentlich  die  Melodie  die 
Stimmung  zum  treffendsten  Ausdruck.  Man  muss,  um  zu  er- 
kennen, wie  viel  feiner,  freier  und  klangvoller  Schubert  die 
Goethe'schen  Texte  declamiert,  als  jene  Berliner  Componisten, 
deren  Melodien  mit  den  Schubert' sehen  vergleichen.  Auch  Schubert 
bildet  die  Sprachmelodie  nicht  weniger  treu  nach,  als  jene  in 
den  Melodien  einzelner  Lieder;  aber  bei  diesen  erscheint  sie 
nackt  notiert,  während  sie  bei  Schubert  zu  einer  selbständigen, 
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die  Grunclstimmimg  des  Gedichts  vollständig  musikalisch  aiis- 
tönenden  Melodie  erweitei-t  ist,  ohne  dass  sie  dadurch  auf- 
gehoben wird.  Schubeifs  Melodie  zu:  „Haidenröslein" 
treibt  im  Grunde  aus  derselben  Anschauung  heraus,  wie  die 
von  Reichardt  zu  demselben  Liede.  Dieser  fixiert  indess  nur 
den  melodischen  Fall  der  Worte,  um  die  Sprachmelodie  klang- 
voll herauszubilden.  Schubert  geht  in  seiner  Melodie  weit  über 
diese  enge  Grenze  hinaus;  indem  er  die  Sprachaccente  durch 
reizende  Melismen  ausschmückt  und  durch  weitere  und  klang- 
vollere Intervalle  eindringlicher  macht,  zugleich  aber  auch  durch 
feinsinnige  Abstufung  zur  selbständigem  Form  zusammenfasst, 
gewinnt  er  eine  entsprechendere  und  mit  eindringlicher  Ueber- 
zeugung  den  Inhalt  offenbarende  Melodie.  Die  gleichen  Resul- 
tate liefert  die  Vergleichung  der  Melodie  zu:  „Das  AVasser 
rauscht"  von  Reichardt  mit  der  von  Schubert.  Dass  dieser 
grösste  Meister  des  Liedes  selbst  mit  einfachem  Mitteln  die 
Stimmung  viel  tiefer  erfasst  darstellt ,  als  z.  B.  Zelter  mit 
einem  grössern  Aufwände,  das  wird  eine  Vergleichung  der 
Schubert' sehen  Composition  von :  Wanderers  N  a  c  h  1 1  i  e  d : 
„Der  du  von  dem  Himmel  bist"  (No.  3  in  Op.  4)  mit  der  von 
C.  Fr.  Zelter  (Xo.  9  im  IV.  Heft  der  Lieder,  Balladen  und 
Romanzen)  sofort  darthun.  Schubert' s  Bearbeitung  ist  harmonisch, 
melodisch  und  rhythmisch  so  einfach  und  so  festgefügt,  wie  nur 
die  besten  Volkslieder,  aber  sie  ist  dabei  weich  und  süss  weh- 
müthig  melodisch,  und  der  metrisch  erweiterte  Schluss  macht 
das  Lied  zu  einem  innigen  Gebet.  Dagegen  erscheint  das  Lied 
bei  Zelter  formlos  und  weitschweifig ;  "der  grössere  Aufwand  von 
Mitteln  vermag  durchaus  nicht  so  direkt  in  die  Stimmung  zu 
versetzen,  wie  die  Melodie  von  Schubert.  Diese  Lieder  sind 
bei  Schubert  auch  rhythmisch  reicher  ausgestattet  wie  nament- 
lich bei  Reichardt;  dieser  hält  in  der  Regel  an  der  einen  Dar- 
stellung des  Sprachmetrums  die  ganze  Strophe  hindurch  fest,  wäh- 
rend dies  von  Schubert,  wenn  es  die  Stimmung  verlangt,  in  den 
verschiedenen  Zeilen  nicht  selten  musikalisch  verändert  aus- 
geprägt   wird.     Auch    die    Ciavierbegleitung    erlangt    hier  schon 
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eine  gewisse  Selbständigkeit.  Bei  wenigen  nur,  wie  in  „Meeres- 
stille" oder  „Haidenröslein"  giebt  sie  nur  die  harmonische  Grund- 
lage ;  vorwiegend  ist  diese  in  einem  feinen  Stimmgewebe,  in  der 
Weise  wie  wir  oben  schon  andeuteten,  mit  dem  Gesänge  ver- 
schmolzen, so  dass  dieser  durch  sie,  wenn  nicht  eine  nähere 
Erläuterung,  so  doch  eigenthümliche  Beleuchtung  erhält.  Har- 
monisch erweitert  ist  schon:  An  Mignon:  „Ueber  Thal  und 
Fluss  getragen",  indem  der  Schluss  jeder  Strophe  durch  eine, 
ziemlich  unvermittelte  Modulation  ausgezeichnet  wird.  Noch 
freier  in  dieser  Weise  ist:  „Kennst  du  das  Land?"  behandelt. 
Auch  die  Lieder  dieser  Periode,  bei  denen  die  strophische  Gliede- 
rung nicht  so  festgehalten  ist,  wie  in  den  oben  erwähnten,  sind 
dennoch  wolgeformt.  Die  Musik  zu  „Rastlose  Liebe"  ist 
genau  wie  das  Gedicht,  in  drei  selbständige  Theile  gegliedert, 
die  aber  nicht  nur  harmonisch,  sondern  auch  durch  Melodie  und 
Rhythmus  unter  einander  eng  verknüpft  sind;  und  die  leiden- 
schaftliche Gewalt  des  Ausdrucks  ist  dadurch  durchaus  nicht 
gehemmt  oder  zurückgehalten,  sondern  im  Gegentheil  nur  ge- 
steigert. Bei  dem  Liede:  Erster  Verlust  (Op.  5,  No.  4): 
„Ach,  wer  bringt  die  schönen  Tage"  begegnen  wir  schon  jenem 
recitierenden  Liedstyl,  der  später  von  Robert  Schumann  voll- 
ständig w^eitergebildet  wurde.  Ebenso  ist  in:  „An  Schwager 
Kronos"  die  Einheit  der  Stimmung  gewahrt,  bei  aller  Treue, 
mit  welcher  Schubert  dem  Text  bis  in  alle  Einzelheiten  nach- 
geht. Weit  weniger  gelang  ihm  die  eigentliche  scenische  Er- 
weiterung ,  wie  seine  Behandlung  von  C 1  ä  r  c  h  e  n  s  Lied: 
„Freudvoll  und  leidvoll"  (3.  Juni  1815),  beweist,  das  weit 
hinter  dem  von  Beethoven  zurücksteht.  Auch  G retchens 
Bitte:  „Ach  neige,  du  Schmerzensreiche"  (Mai  1817),  das 
freilich  nur  als  Fragment  vorhanden  ist,  bestätigt  dies.  Eine 
eigenthümliche  Construktion  des  durchcomponierten  Liedes  zeigt: 
Schäfers  Klagelied  (Op.  3,  No.  1) :  „ Da  droben  auf  jenem 
Berge".  Reichardt  und  Zelter  haben  dies  Lied,  wie  früher  er- 
wähnt worden,  als  Strophenlied  behandelt,  Schubert  dagegen 
fast    als  durchcomponiertes ;  die  erste  Strophe  ist  in  der  C-moll- 
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Tonart,  die  zweite  in  der  Es-dur-,  die  dritte  in  der  As-dur-  und 
die  vierte  in  der  As-moU-Tonart  gehalten,  die  fünfte  und  sechste 
führen  dann  auf  den  Anfang  zurück :  die  fünfte  mit  der  Musik 
der  zweiten,  die  sechste  mit  der  Musik  der  ersten  Strophe. 
Dieser  allmälich  sich  erweiternden  harmonischen  Construktion 
entsprechend  wird  auch  die  Clavierbegleitung  erweitert;  in  der 
ersten  Strophe  ist  sie  accordisch,  in  der  zweiten  in  Achtel-,  in 
der  dritten  in  Sechszehntheilfiguren  eingeführt.  Immer  aber  be- 
hält die  Melodie  die  Oberhand,  und  zwar  klingt  die  Melodie 
der  ersten  Strophe  durch  die  der  zweiten,  und  diese  wieder 
durch  die  der  dritten  hindurch,  so  dass  die  neue  immer  nur 
wie  eine  Variation  der  vorhergehenden  erscheint.  Dadurch  wird 
eine  wirklich  vocale  Erweiterung  der  Stimmung  gewonnen,  und 
in  diesem  Sinne  angewendet,  hat  das  durchcomponierte  Lied 
immer  grössere  Bedeutung  wie  das  Strophenlied.  In  derselben 
Weise  werden  auch  Strophenlieder  von  Schubert  eigenthümlich 
neu  gestaltet ,  wie  das  H a  r f n  e  r  1  i  e  d  :  „An  die  Thüren  will 
ich  schleichen"  (Op.  12),  bei  dem  die  Melodie  der  ersten  Strophe 
bis  auf  die  Anfangszeile  auch  für  die  zweite  Strophe  beibehalten 
ward;  die  Declamation  der  ersten  Verszeile  führte  unsern  Meister 
zu  einer  neuen  Melodie.  Für  Gretchens  Lied  am  Spinn- 
rade: „Meine  Ruh'  ist  hin"  (Op.  2),  hat  der  Dichter  selbst 
eine  ähnliche  Formgestaltung  vorgezeichnet,  indem  er  wiederholt 
auf  die  erste  Strophe  zurückgeht.  Wir  gedachten  dieser  Glie- 
derung schon  bei  Besprechung  der  Compositionen  von  Zelter. 
Schubert  erfasste  die  Stimmung  nicht  nur  in  der  Wahl  der  Ton- 
art, sondern  auch  in  der  eigenthümlichen  Darstellung  des  Me- 
trums tiefer  als  Zelter.  Dieser,  dem  declamatorischen  Spracli- 
accent  folgend,  wählte  den  ^s'Takt,  und  ausser  durch  Ruhepunkte 
auf  einzelnen  Worten  wird  die  vorgezeichnete  metrische  Anord- 
nung nirgends  erweitert;  nur  einer  feinsinnigen  Ausnahme  be- 
gegnen wir  bei  den  Worten:  „Die  ganze  Welt",  hier  wird  das 
Metrum  nicht  in  Achtel-,  sondern  in  Viertelnoten  dargestellt: 
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ist       mir    das    Grab^  die  ganze  Welt    ist  mir  ver-gellt. 


Für  die  Individualität  Schubert's  war  dieser  knappe  rhyth- 
mische Rahmen  viel  zn  eng^  er  erweitert  ihn  und  stellt  das 
Metrum  im  ß/g-Takt  her,  was  der  Stimmung  Gretchens  natürlich 
viel  mehr  entspricht: 
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Mei  -  ne        Ruh'     —     ist         hin  — 

Die  weitere  Construktion  entspricht  gleichfalls  weit  mehr 
den  Intentionen  des  Dichters.  Der  widerkehrende  Hauptsatz ; 
„Meine  Ruh'  ist  hin,  mein  Herz  ist  schwer,  ich  finde  sie  nimmer 
und  nimmermehr",  wird  vom  Componisten  als  Refrain  behandelt 
—  in  der  D-moll-Tonart  mit  der  Wendung  nach  der  Parallele, 
der  F-dur-Tonart  —  und  die  einzelnen  Abschnitte  werden  selb- 
ständige Partien,  so  dass  das  Ganze  sich  wie  ein  Rondo  zu- 
sammenfügt. W^ie  dem  auch  die  melodische  Führung  entspricht, 
das  zeigt  die  flüchtigste  Vergleichung  mit  der  Zelter'schen  Com- 
position.  Auch  die  Clavierbegleitung  nimmt  bei  diesem  Liede 
entscheidenden  Antheil  an  der  ganzen  Darstellung.  Das  Be- 
gleituugsmotiv  ist  durch  die  Vorstellung  des*  schnurrenden  Spinn- 
rades1%  der  Phantasie  entstanden;  ununterbrochen  begleitet  es, 
bald  verengt  bald  erweitert,  die  Singstimme,  bis  es  bei  den 
Worten:  „und  ach!  sein  Kuss"  abreisst  und  stillsteht,  wie  Faden 
und  Spinnrad;  wie  es  dann  langsam  wieder  in  Bewegung  kommt 
und  mit  leidenschaftlicher  Hast  der  innern  Erregung  der  Spin- 
nerin folgt  und  dann  im  leisesten  Pianissimo  ausklingt,  das  ist 
hier  nicht  weiter  zu  untersuchen.  Alle  diese  Lieder  gehören 
zu  den  vollendetsten  Kunstwerken  und  in  ihnen  ist  der  ganze 
zauberhafte  Reichthum  der  Goethe'schen  Lyrik  Musik  geworden. 
Hierzu  kommen  dann  auch  noch  einige  spätere,  in  denen  Schubert 
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die  strengste,  einfachste  Liedform  festhält  und  dennoch  den  über- 
zeugendsten Ausdruck  gewinnt,  wie  in  den  Suleika- Liedern. 
In  dem  ersten:  „Was  bedeutet  die  Bewegung"  (Op.  14),  ist 
es  namentlich  das  äusserst  anziehende  Spiel  mit  Dur  und  Moll, 
das  die  süsse  schwärmerische  Stimmung  charakterisiert;  das 
zweite:  „Ach  um  deine  feuchten  Schwingen"  (Op.  31)  ist  durch 
eine  bezaubernd  reizende  Melodie  und  durch  die  charakteristische 
Ciavierbegleitung  ausgezeichnet.  Harmonisch  vertieft  er- 
scheint die  Stimmung  auch  in:  „Der  Musen  söhn"  (Op.  92, 
No.  1)  ^).  Hier  vertritt  die  Obermediante  die  Stelle  der  Domi- 
nante.    Diese  wäre  hier  zu  matt  erschienen. 

Zu  den  Liedern  von  Schiller  vermochte  auch  Schubert 
kein  rechtes  Verhältniss  zu  gewinnen.  Nur  zwei  derselben  haben 
bedeutendere  Kunstwerke  in  ihm  erzeugt:  Thekla:  „Wo  ich 
sei  und  wo  mich  hingewendet"  und:  Des  Mädchens  Klage: 
„Der  Eichwald  brauset";  jenes  hat  er  zweimal,  dies  dreimal 
componiert.  Die  erste  Composition  von  Thekla  (am  22.  Aug. 
1813)  unterscheidet  sich  wesentlich  von  der  zweiten;  in  jener 
ist  die  Frage  oder  später  die  These  immer  recitativisch  gehalten, 
die  Antwort  und  die  Antithese  wird  erst  im  Takt  gesungen. 
Die  zweite  Bearbeitung  2)  berücksichtigt  dies  Verhältniss  auch, 
allein  hier  wird  das  Gegensätzliche  durch  die  Gegenüberstellung 
von  Dur  und  Moll  bewirkt ;  in  der  knappsten  Liedform  ist  hier 
eine  Mannichfaltigkeit,  Tiefe  und  Gewalt  des  Ausdrucks  gewon- 
nen, die  in  der  ersten  Bearbeitung  bei  aller  Umständlichkeit  und 
Weitschweifigkeit  dennoch  fehlt.  Weniger  unterschieden'  ist  die 
zweite  Bearbeitung  von :  Des  Mägdleins  Klage  3)  (vom 
Jahre  1816,  März)  von  der  dritten  bekannten,  welche  er  1817 
componierte  und  die  als  No.  3  in  Op.  58  erschienen  ist.    Auch 


1)  Ursprünglich  in  As-dur  componiert. 

2)  Diese   ist   übrigens   ursprünglich   in  Cis-moll    gehalten ,    nicht  in 
C-moll,  wie  das  Lied  im  Druck  erschienen  ist. 

3)  Vergl.  des  Verfassers:    Franz  Schubert,    pag.  59  ff.    und  Noten- 
beilage No.  5. 
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die  erste  dieser  beiden  Bearbeitungen  trifft  die  Grundstimmung, 
aber  es  fehlen  ihr  die  feinen  Details  der  zweiten,  was  die  flüch- 
tigste Betrachtung  zeigt.  Auf  die  Verwandtschaft  mit  der 
Reichardt' sehen  Composition  dieses  Liedes  wurde  schon  hin- 
gewiesen. 

Wie  erwähnt,  ist  auch  noch  eine  dritte  Dichtung  von  Schiller 
in  zwei  Bearbeitungen  vorhanden:  Die  Sehnsucht:  „Ach, 
aus  dieses  Thaies  Gründen",  die  sich  wiederum  dadurch  haupt- 
sächlich unterscheiden,  dass  die  zweite  mehr  liedmässig  ist  als 
die  erste  (vom  April  1813).  Ausser  diesen  componierte  Schubert 
noch  eine  ganze  Reihe  Schiller'scher  Dichtungen;  1815:  Die 
Erwartung  (Op.  116),  Amalia  (den  19.  Mai"),  Das  Ge- 
heimnis s  (7.  Aug.),  An  den  Frühling  (6.  Septbr.),  Die 
Hoffnung  (in  zwei  Bearbeitungen),  Der  Jüngling  am  Bach 
(in  drei  Bearbeitungen) ,  H  e  k  t  o  r  s  Abschied  (in  Op.  58), 
An  die  Freude  (in  Op.  111),  Der  Kampf  (Op.  110), 
Die  Bürgschaft  (Lief.  8  des  Nachlasses)  und :  Das  Mädchen 
aus  der  Fremde  (12.  Aug.),  Punsch lied  im  Norden 
(18.  Aug.),  das  andere  Punschlied:  „Vier  Elemente"  und 
Klage  der  Ceres.  Aus  dem  Jahre  1816  sind  von  gedruckten 
Compositionen  Schubert's  von  Schiller'schen  Gedichten  zu  nennen: 
Ritter  Toggenburg  (13.  März,  Lief.  19  des  Nachlasses), 
Die  vier  Welt  alter  (Op.  111),  und  von  ungedruckten : 
Der  Flüchtling,  Laura  am  Ciavier  und  die  S c h  1  a c h t, 
und  aus  dem  Jahre  1817:  Gruppe  aus  dem  Tartarus  — 
Der  Pilgrim  —  und  Der  Alpenjäger. 

Eine  ähnliche  Bedeutung  wie  die  Lieder  Matthisson's 
gewannen  auch  die  von  Kosegarten  für  Schubert,  ebenso 
wie  die  von  Hölty,  von  denen  er  in  den  Jahren  1815 — 17 
eine  ganze  Reihe  componierte.  Die  Dichtungen  beider  Dichter 
zeigen  viel  Verwandtschaft  mit  denen  von  Matthisson,  doch  herrscht 
in  ihrer  Poesie  ein  etwas  gesunderer  Realismus,  ihre  Gedichte 
sind  nicht  bilder-  aber  gestaltenreicher  und  sie  erzeugen  daher 
in  der  Phantasie  des  Componisten  schärfer  umrissene  Tonbilder. 
Es    gilt    dies   noch   mehr   von    Ko segarten    als  von  Hölty, 
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dessen  Lieder  auch  dem  Componisten  weniger  gelangen,  als  die 
von  K  0  s  e  g  a  r  t  e  n.  Von  H  ö  1 1  y  componierte  Schubert  nament- 
lich in  den  Jahren  1815 — 17  eine  ganze  Reihe,  und  besonders 
dessen  einfachere  Dichtungen,  wie:  Erntelied  und  Klage- 
lied (beide  in  Lief.  48  gedruckt),  oder  das  wunderschöne,  bis- 
her ungedruckte  Minnelied  —  auch  das  Blumenlied, 
Die  frohe  Liebe  und  Seligkeit  gehören  mit  zu  seinen 
bessern  Erfindungen;  andere,  wie:  Die  Laube  und  Die 
Nachtigall  (beide  in  Op.  172  gedruckt)  sind  besser  angelegt 
als  ausgeführt;  die  Texte  sind  von  tieferm  Inhalt,  als  dass  sie 
sich  an  die  conventioneile  Form  leicht  anschmiegen,  doch  auch 
nicht  tief  genug,  um  diese  von  selbst  zu  erweitern  oder  umzu- 
gestalten, und  dies  Verhältniss  geniert  augenscheinlich  unsern 
jugendlichen  Meister. 

Die  Lieder  von  Kose  garten  sind  von  vornherein  ein- 
facher und  verleiten  zu  keiner  andern  Auffassung,  und  sie  er- 
zeugten in  Schubert  eine  ganze  Reihe  lieblicher  Melodien,  wie: 
Erinnerung  —  richtiger  Erscheinung  (Op.  108,  No,  3), 
Der  Geist  der  Liebe  (Op.  118),  Das  Finden  (Lief.  42) 
und  Alles  um  Liebe  (27.  Juli  1815),  Huldigung  (27.  Juli), 
Mondnacht  (25 .  Juli)  und  die  zwei  Lieder  an  Rosa,  L o u i - 
sens  Antwort,  Ida's  Schwanenlied  und  Schwan  en- 
ge sang,  die  er  alle  an  einem  Tage,  am  19.  October*),  com- 
ponierte. In  seiner  Innerlichkeit,  in  welcher  sich  alles,  was  ihr 
vermittelt  wurde,  in  Musik  auflöste,  erzeugten  sogar  einzelne 
Klopstock'sche  Lieder,  wie:  Edone:  „Dein  süsses  Bild, 
Edone",  H  e  r  m  a  n  n  u  n  d  T  h  u  s  n  e  1  d  a  (Lief.  28)  und  Hymne 
an  den  unendlichen,  bedeutende  Tonwerke ;  bei  andern, 
wie  den  drei  Strophenliedern:  Selma  und  Sei  mar,  Das 
Rosen  band  und:  Die  frühen  Gräber  (in  Lief.  28  ge- 
druckt), kommt  auch  Schubert  nicht  über  eine  trockne  Decla- 
mation    hinaus.      Weniger   noch  vermochten   ihn  die  Lieder  von 


1)  Am  15.   October  componierte  er  sogar  neun  Lieder  von  verschie- 
denen Dichtern. 
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Th.  Körner  anzuregen,  von  denen  unter  den  ungedruckten 
gleichfalls  eine  Reihe  erhalten  sind.  Eine  Ballade,  „Amphiaros", 
welche  Schubert  nach  Angabe  des  Manuscripts  in  5  Stunden 
schrieb  (am  1.  März  1815),  ist  interessant,  ihrer  Tonmalerei 
halber. 

Von  den  Dichtem  ohne  eine  bestimmtere  Physiognomie,  die 
Franz  Schubert  nur  vorübergehend  beschäftigten,  ist  Georg 
Schmidt  von  Lübeck  zu  nennen,  dessen :  Wanderer  (Op.  4, 
No.  1)  durch  Schubert's  Musik  zu  einem  der  populärsten  Lieder 
geworden  ist ;  die  Lieder  von  Kind,  F  o  u  q  u  e ,  Werner, 
Baumberg,  Fellinge r  und  Deinhardst ein  vermochten 
ihn  nicht  tiefer  zu  interessieren.  Dagegen  versenkte  er  sich  mit 
Liebe  und  Hingebung  in  die  Dichtungen  des  ihm  befreundeten 
Dichterkreises:  Mayer  hofer,  Schober,  Stadler  und 
Co  Hin,  und  er  gestaltete  sie  in  seiner  reicnen  Innerlichkeit 
durchaus  neu,  dass  die  musikalische  Darstellung  dann  die  dich- 
terische meist  weit  überragt.  Der  Sieg  von  Mayerhofer 
(in  Lieferung  22  gedruckt)  wurde  schon  1814  von  Schubert 
componiert  und  in  seinen  einzelnen  Partien  ebenso  fein  erfasst, 
wie  in  seiner  Grundstimmung  zusammengehalten.  Auch  bei  an- 
deren Liedern  des  Dichters  :  E  r  1  a  s  s  e  e  und  Auf  dem  Strom« 
(beide  in  Op.  8  gedruckt),  und  selbst  bei  dem  Punschlied 
(in  Lief.  44  gedruckt)  ist  alles  an  poetischem  Gehalt  hervor- 
gehoben, was  nur  irgend  in  den  Texten  liegt.  Die  stark  pro- 
saischen Gedichte:  Auf  der  Donau  —  Der  Schiffer  — 
Wie  Ulfru  fischt  (Op.  21),  oder  die  Ballade:  Liebesend 
(Lief.  23),  sind  bei  Schubert  zu  vortrefflichen  Stimmungsbildern 
geworden. 

Schöbe  r's  Lieder  sind  anspruchsloser  und  einzelne  der- 
selben sind  durch  Schubert's  Melodien  populär  geworden,  wie 
das  Frühlingslied:  „Schmücket  die  Locken  mit  duftigen 
Kränzen"  (1816,  Op.  16,  Männerquartett),  Pax  vobiscum 
(Lief.  7),  und:  An  die  Musik  (in  Op.  88)  und  einige  andere. 
Von  Co  Hin  ist  namentlich  Der  Zwerg  (Op.  22,  No.  1)  zu 
nennen.     Eine  ganze  und  volle  Dichterindividualität  trat  unserm 
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Meister  erst  wieder  in  den  Liedern  von  W.  Müller  gegenüber, 
dessen  Liedercyclus :  Die  schöne  Müllerin,  er  im  Jahre 
1823  componierte,  und  als  Op.  25  veröffentlichte.  Die  Lieder 
desselben,  ebenso  wie  die  des  spätem  Cychis  von  Wilhelm 
Müller:  Die  Winter  reise,  gehören  zu  den  höchsten  Kunst- 
werken der  ganzen  Gattung.  Bekanntlich  ist  der  Cyclus  Müller- 
lieder ein  kleiner,  sehr  tragisch  ausgehender  Roman,  der  sich 
aber  nur  in  den  verschiedenen  Stimmungen  des  Müllerburschen 
vor  unsern  Augen  abspielt.  Mit  einem  frischen  und  sorglosen 
Wände rliede:  „Das  Wandern  ist  des  Müllers  Lust",  wird 
dieser  eingeführt;  das  nachfolgende  Lied:  „Ich  hört'  ein  Bäch- 
lein rauschen",  leitet  den  traurigen  Roman  schon  ein,  der  mit 
dem  dritten:  „Eine  Mühle  seh'  ich  blinken",  schon  beginnt  und 
zwar  mit  hellster  Glückseligkeit,  die  sich  dann  in  dem  vierten : 
Danksagung  an  den  Bach,  in  der  ungetrübtesten  Weise 
äussert.  Mit  dem  fünften:  Feierabend,  beginnen  dann  die 
Zweifel,  die  im  sechsten:  Der  Neugierige,  noch  be- 
unruhigender werden.  Nachdem  dann  im  siebenten:  Ungeduld, 
die  heisseste  verzehrende  Liebe  Ausdruck  gewonnen  hat,  ist  das 
achte:  Morgenlied,  schon  von  den  herben  Qualen  ver- 
schmähter Liebe  erzeugt.  Das  folgende,  No.  9:  Des  Müllers 
Blumen,  ist  der  Ausdruck  hoffnungsloser,  aber  darum  desto 
innigerer  Liebe.  Mit  No.  10  :  T  h  r  ä  n  e  n  r  e  g  e  n ,  wird  das 
Bild  wieder  etwas  freundlicher,  und  aus  No.  11:  Mein,  spricht 
höchstes  Liebesglück.  Aber  schon  im  nächsten  Lied  (12): 
Pause,  ist  der  kurze  Traum  zu  Ende;  die  folgenden:  „Mit 
dem  grünen  Lautenbande "  (13),  Der  J  ä  g  e  r  (1 4),  Eifersucht 
und  Stolz  (15),  Die  liebe  Farbe  (16)  und:  Die  böse 
Farbe  (17),  leiten  die  traurige  Katastrophe  ein;  Trockne 
Blumen  (18)  und:  Der  Müller  und  der  Bach  (19)  zeigen 
das  tragische  Ende  des  armen  Müllerburschen,  und  im  letzten 
(20)  singt  dann  der  verführerische  Bach,  der  alles  verschuldet 
hat,  dem  Aermsten,  der  in  seiner  Tiefe  ruht,  ein  Wiegenlied. 
Für  die  reiche  Mannichfaltigkeit  all  dieser  Stimmungen  hatte 
Schubert  die  treffliclisten  Mittel  des  Ausdrucks  und  er  verwendet 
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sie  in  höchster  künstlerischer  Weise  nnd  in  den  mannichfachsten 
Formen.  Vom  einfachen  Strophenliede  volksmässig  naiv  ge- 
halten, wie:  Das  Wandern  ist  des  Müllers  Lnst  und 
Gute  Ruh,  oder  mehr  kunstmässig  erwogen,  wie :  Ich  schnitt 
es  gern  in  alle  Rinden  ein,  und:  War  es  also  ge- 
meint, bis  zu  dem  instrumental  wie  vocal  vertieften  durch- 
componierten  Liede ,  wie :  Mein,  oder :  Wo  ein  treues 
Herze,  sind  alle  Formen  meisterlich  herausgearbeitet.  Selbst 
da,  wo  der  Declamation  zu  Liebe  einzelne  Stellen  rhythmisch 
bedeutsamer  herausgehoben  werden,  hält  sich  die  Darstellung 
immer  am  formalen  Bande,  ^  so  dass  die  Form  nicht  verletzt  oder 
carrikiert,  sondern  nur  freier  herausgebildet  wird.  Wie  in  diesen 
Liedern  namentlich  die  Harmonik  eine  grosse  Menge  reizvollster 
Mittel  für  die  detailiertere  Ausführung  bietet,  und  wie  die  Clavier- 
begleitung  überall  charakteristisch  eingreift,  das  haben  wir  ander- 
weitig weitläufig  nachgewiesen  und  wir  müssen  hier  darauf  hin- 
weisen *).  Der  andere  Cyclus:  Winter  reise,  deren  ersten 
Theil  Schubert  Ende  des  Jahres  1826,  und  deren  zweiten  er 
1827  componierte,  ist  in  der  Dichtung  weniger  mannichfaltig 
als  der  der  M  ü  1 1  e  r  1  i  e  d  e  r.  Wie  bekannt ,  ist  er  nur  eine 
Abtheilung  eines  grössern,  aus  drei  Theilen  bestehenden,  von 
W^ilhelm  Müller  gedichteten  Cyclus:  „Reiselieder".  Die 
24  Lieder,  welche  Schubert  componierte,  haben  alle  ernsten, 
zum  Theil  düstern  Charakter  und  sind  unter  sich  verwandt;  im 
Grunde  treiben  sie  alle  aus  derselben  Stimmung  empor  und  es 
gehörte  die  ganze  Kraft  eines  wirklich  gottbegnadeten  Sängers 
dazu,  um  den,  jedem  einzelnen  eigenthümlichen  Zug  heraus  zu 
fühlen  und  so  auszubilden,  dass  nicht  Monotonie  entsteht  oder 
Wiederholungen  nothwendig  werden.  Nur  mit  der  unübertreff- 
lichen Meisterschaft  in  Beherrschung  der  Formen,  welche  Schu- 
bert besass,  war  es  möglich,  diese  Aufgabe  zu  lösen.  Es  ge- 
währt das  höchste  Interesse,  zu  beobachten,  wie  der  Ausdruck 


1)  Des  Verfassers :  Franz  Schubert,  pag.  152  ff. 
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von  Lied  zu  Lied  erweitert  wird,  und  doch  immer  in  derselben 
strengen  Geschlossenheit  der  Form.  Auch  dies  Werk  haben 
wir  in  dem  öfter  angezogenen  Buche  ausführlich  besprochen, 
wir  können  gleichfalls  darauf  hinweisen  ^).  Durch  einzelne  dieser 
Lieder  hat  Schubert  zugleich  die  Weise  der  musikalischen  Um- 
dichtung  der  Lieder  von  Heinrich  Heine  genau  vorgezeichnet. 
Schubert  hat  nur  sechs  Lieder  von  Heine  componiert :  Der 
Atlas  —  Ihr  Bild  —  Das  Fische rmädchen  —  Die 
Stadt  —  Am  Meer  und  Der  Doppelgänger,  und  sie 
sind  erst  nach  seinem  Tode  in  der,  von  dem  Verleger  unter 
dem  Titel :  Schwanengesang  zusammengestellten  Sammlung 
veröffentlicht.  Heine' s  Lieder  sind  noch  weit  knapper  in  der 
Form,  als  die  Lieder  von  Goethe.  Weil  die  Stimmung  auf 
noch  engerm  Rahmen  künstlerisch  dargestellt  ist,  so  gewinnt  das 
Wort  noch  weit  höhere  Bedeutung  als  bei  Goethe,  besonders 
auch  für  den  Tondichter,  und  so  wurde  auch  Schubert  durch 
sie  auf  den  mehr  recitierenden  Liedstyl  hingewiesen.  Wir  haben 
früher  schon  einzelne  Lieder  namhaft  machen  können,  die  mehr 
recitativisch  gehalten  sind;  aber  diese  vermochten  keinen  neuen 
Liedstyl  zu  erzeugen,  weil  dieser  in  der  Regel  dadurch  ge- 
schädigt wurde.  In  den  neuern,  mehr  recitierten  Liedern,  die 
sich  natürlich  auch  wesentlich  von  jenen,  nur  metrisch  decla- 
mierten  unterscheiden,  wird  auch  die  strenge  Liedform  gewahrt, 
und  so  nur  wurde  es  möglich,  einen  neuen  Liedstyl  zu  erzeugen. 
Das  Fische  rmädchen  gab  zu  dieser  neuen  Weise  noch 
keine  Veranlassung,  das  Lied  ist  mit  der  alten,  bezaubernden 
Melodik,  unterstützt  durch  eine  weich  vermittelte  Harmonik,  ge- 
sungen. Nur  in  einzelnen  Wendungen  verräth  sich  der  neue 
Liedstyl  in:  Das  Bild.  Hier  sind  nur  einzelne  Phrasen  mehr 
recitativisch  geführt;  in  dem  Liede:  Am  Meer  erstreckt  sich 
die  neue  Behandlung  schon  über  die  ganze  erste  Hälfte  des 
Nachsatzes  jeder  Strophe.    „Der  Nebel  stieg,  das  Wasser  schwoll, 


1)  Des  Verfassers  :  Franz  Schubert,  pag.  222  fF. 


Das  Lied  in  seiner  Vollendung.  239 

die  Möve  flog  hin  und  wieder",  nnd:  „Mit  jener  Stunde  ver- 
zehrt sich  mein  Leib,  die  Seele  stirbt  vor  Sehnen"  sind  durch- 
aus recitativisch  gehalten,  aber  ohne  die  Liedform  im  Ganzen 
aufzulösen;  diese  recitati  vi  sehen  Stellen  sind  ihr  vielmehr  fest 
eingefügt.  Vollständig  ausgebildet  erscheint  dieser  Liedstyl  in 
den  letzten  beiden  der  oben  genannten  Heine'schen  Lieder :  D  e  r 
Atlas  und  Die  Stadt.  Der  Text  ist  durchweg  declamiert, 
und  zwar  nicht  etwa  wie  die  Strophenlieder  in  metrischer  Gleich- 
förmigkeit, sondern  durchaus  recitativisch,  aber  innerhalb  des 
engsten  Versgefüges,  an  dessen  Darstellung  sich  hauptsächlich 
die  Clavierbegleitung  betheiligt. 

Von  den  Liedern  aus  der  Zeit  beginnender  Reife  sind  noch 
als  bedeutend :  F  r  ü  h  1  i  n  g  s  g  1  a  u  b  e  von  U  h  1  a  n  d :  „  Die  linden 
Lüfte  sind  erwacht",  Das  Lob  der  Thränen:  „Laue  Lüfte, 
Blumendüfte"  und  einige  Männerchorlieder  zu  nennen. 

Zu  seinen  bedeutendsten  gehören  noch  die  als  Op.  59  ver- 
ötfentlichten  Lieder  von  Rückert,  die  Schubert  1823  compo- 
nierte.  Unter  ihnen  steht:  „Du  bist  die  Ruh"  oben  an.  Es  ist 
wieder  ein  streng  gegliedertes  Strophenlied;  nur  die  letzte  Strophe 
wagt  die  geniale  und  ausserordentlich  wirksame  Modulation  von 
Es-dur  über  Ges-  und  Ces-dur  nach  der  Unterdominante  und 
zurück  nach  der  Tonika.  Noch  gewaltiger  ist  die  Wirkung  in: 
„Du  liebst  mich  nicht"  und:  „Dass  sie  hier  gewesen",  aber  die 
Form  ist  nicht  so  knapp,  weil  die  Harmonik  nicht  so  bestimmt 
nach  gewissen  Zielpunkten  drängt. 

Mit  besonderer  Vorliebe  componierte  Schubert  einzelne  Lieder 
von  Ernst  Schulze  (1789 — 1817),  deren  Grundmotive  Liebes- 
sehnen'und  Liebesqual  sind;  und  weil  beide  beim  Dichter  durch 
das  fröhliche  Leben  in  Wald  und  Flur  am  meisten  angeregt 
und  genährt  werden,  so  sind  diese  Lieder  ein  seltsames  Gemisch 
von  Frische  und  Sentimentalität,  was  ihnen  einen  eigenen  Reiz 
verleiht.  Das  interessierte  wol  Schubert  am  meisten,  nnd  er 
singt  diese  Lieder  mit  der  ursprünglichsten  Sorglosigkeit;  das 
eine:  „Um  Mitternacht"  (Op.  88,  No.  3),  als  einfaches  Strophen- 
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lied;  andere,  wie:  Im  Frühling,  oder:  Auf  der  Brück i) 
schon  in  etwas  erweiterter  Liedform;  ein  drittes  besonders  har- 
monisch vertieft,  wie:  Im  Walde.  In  diesen  Liedern  wird 
namentlich  der  Wechsel  von  Dur  und  Moll  zum  treffendsten 
Ausdruck  für  das  Schweben  und  Schwanken  zwischen  senti- 
mentaler Klage  und  der  Freude  in  Wald  und  Feld.  Dieser 
Wechsel  wird  hier  übrigens  in  anderer  Weise  verwendet,  wie 
in  frühern  Liedern.  In  diesen  werden  beide  Tongeschlechter 
einander  gegenüber  gesetzt,  so  dass  in  jedem  eine  besondere 
Gesangsphrase  erfunden  ist,  während  in  den  Liedern  von  Schulze 
dagegen  dieselbe  Melodie  bald  in  Moll,  bald  in  Dur  erscheint. 
Die  weiteste  Anwendung  findet  dies  Verfahren  in:  Lebens- 
muth:  „0,  wie  dringt  das  junge  Leben''.  Eine  der  bedeu- 
tendsten Schöpfungen  Schubert's  ist  auch  die  Musik  zu  Schulze's 
Lied:  Ueber  Wildem  an n:  „Die  Winde  sausen  am  Tannen- 
hang" (Op.  108).  Das  Gedicht  gehört  dem  Stimmungskreise 
der  Winterreise  an  und  ist  wol  das  einzige  Lied  Schulze's,  das 
auch  in  dem  entsprechenden,  gewaltigen  und  mächtig  wirkenden 
Ton  gehalten  ist;  diesen  hat  Schubei-t  dann  mit  seinen  gross- 
artigsten Mitteln  angeschlagen,  und  die  Erinnerung  an  die  Si- 
tuation erzeugte  eine  ebenso  hinreissende  Melodie,  wie  eine 
hochcharakteristische  Clavierbegleitung  2). 

Nicht  in  derselben  Weise  fühlte  sich  Schubert  von  den 
Liedern  von  A.  von  Schlegel  angeregt.  Ausser  dem  Liede: 
Lob  der  Thränen,  ist  nur  noch  als  interessant:  Die  ge- 
fangenen S ä n g e r  zu  erwähnen ;  andere,  wie  Sprache  der 
•Liebe  (Op.  115),  Lebensmelodien  (Op.  111),  Der  Wan- 
derer (Op.  65),  oder  Die  Sterne,  (sämmtlich  in  der  Zeit 
von  1817 — 20  compouiert)  singt  er  in  Bänkelsängerweise.  Das 
Abendlied  an  die  Entfernte  (Op.  88,  No.  1)  aus  dem 
Jahre  1825  ist  nur  etwas  reicher  harmonisiert.    Höhere  Anregung 


1)  Ein  Aussichtspunkt  in  der  Nähe  von  Göttingen. 

2)  Alles  Weitere  hierüber,  wie  über  die  vorigen  Lieder  in  des  Ver- 
fassers Franz  Schubert,    pag.   205  flf. 


Das  Lied  in  seiner  Vollendung.  241 

gaben  ihm  die  Lieder  des  Bruders:  Fr.  von  Schlegel: 
W  a  1  d  e  s  n  a  c  h  t  j  veranlasste  ihn  zu  interessanter  Tonmalerei ; 
bedeutender  noch  ist :  Die  Rose,  namentlich  aber  sind :  D  e  r 
Schmetterling  (Op.  57,  No.  1)  und  Der  Schiffer  (Lief.  33, 
No.  1)  so  bedeutend,  dass  sie  wol  verdienten  der  Vergessenheit 
entrissen  zu  werden. 

Von  den  Texten,  welche  für  Schubert  geschrieben  wurden, 
«ind  auch  die  von  Craigher  bemerkenswerth.  Der  blinde 
Knabe  (Op.  101)  ist  in  dem  Dichter  mehr  durch  seine  eigne 
Sentimentalität,  als  aus  der  Seele  des  Knaben  heraus  hervor- 
gerufen worden;  erst  Schubert  wirkt  die  warme  Empfindung 
hinein.  Aehnliches  gilt  von:  Tod  tengräb  ers  Heimweh 
(Lief.  24).  Zu  einem  der  bedeutendsten,  machtvoll  wirkenden 
Kunstwerke  ist  aber  des  Dichters:  Die  junge  Nonne  (Op.  43, 
No.   1)  durch  Schubert's  Musik  geworden. 

Aehnlich  wie  zu  diesem  Dichter  ist  das  Verhältniss  unseres 
Meisters  zu  einem  andern  österreichischen  Dichter:  J.  G.  Sei  dl; 
auch  hier  konnte  Schubert  in  der  Regel  nur  die  Grundstimmung 
aus  der  Dichtung  gewinnen ;  die  besondere  Ausstattung  derselben 
musste  er  ganz  neu  gestalten,  weil  ihn  hier  die  Texte  nur  sehr 
selten*  anregten.  In  dieser  Weise  gaben  ihm  auch  einzelne  dieser 
Texte  den  Stoff  zu  einigen  seiner  trefflichsten  Lieder,  wie:  Sehn- 
sucht: „Die  Scheibe  friert"  (Op.  103),  Im  Freien  (Op.  80, 
No.  3)  und  Das  Zügenglöcklein  (No.  2),  vor  allem  aber 
Die  Taubenpost  (No.  14  des  Schwanengesang). 

Nur  äusserlich  vermochten  ihn  die  Lieder  von  Ladislaus 
Pyrker:  Das  Heim  weh  und  Di  e  Allmacht  (Op.  79,  1825 
componiert)  anzuregen,  sie  gaben  ihm  nur  Veranlassung  zu  reiz- 
voller Naturmalerei. 

Von  einzelnen  Liedern  wären  noch  zu  nennen:  „Des  Sängers 
Habe"  (Lief.  7),  Todtengräberweise  (Lief.  15),  von  Fr.  von 
Schlechta,  „Der  Einsame"  (Op.  41),  Hyppolits  Lied  aus  „Ga- 
briele" (Lief.  7)  von  Johanna  Schopenhauer,  Die  Sterne  (Op.  96)  und 
„Der  Winterabend"  von  R.  G.  von  Leitner  und  vor  allem:  Shake- 
speare's :  „Morgenständchen",  die  alle  im  Jahre  1 826  entstanden,  oder 

Reissmann,  Geschichte  des  deutschen  Liedes.  16 
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die  Lieder  von  Rellstab,  die  im  Scliwaneugesang*  veröffentlicht 
sind.  An  Bedeutung  steht  auch  ein  dritter  Liederkreis  jenen 
beiden  früher  besprochenen  Cyclen  nicht  nach,  die  Gesänge  aus 
Walter  Scott's:  „Fräulein  am  See"  (Op.  52).  Die  Romantik 
Scott's  liefert  rechte  und  dankbare  Darstellungsobjekte  für  die 
Musik  und  namentlich  für  unsern  Meister,  den  ohnstreitig  be* 
deutendsten  der  Romantiker.  Sie  erfordert  weniger  Tiefe  und 
Wärme  der  Empfindung,  als  vielmehr  das  Vermögen,  glänzende 
und  farbenreiche  Bilder  auszuführen,  und  dass  dies  Schubert  im 
seltenem  Grade  besass ,  ist  hinlänglich  erwiesen.  Sowol  die 
mehrstimmigen  Gesänge:  No.  3,  Bootgesang  und  Coronach, 
wie  die  für  eine  Stimme:  Ellens  erster,  zweiter  und 
dritter  Gesang,  wie  Normannsgesang  und  das  Lied 
des  gefangenen  Jägers  sind  kostbare  Aeusserungen  seines 
herrlichen  Genius.  Nicht  minder  gilt  das  von  den  andern  drei 
Gedichten  von  Walter  Scott:  LiedderAnnaLyle  (Op.  85, 
No.  1),  Der  Gesang  der  Norna  (Op.  85,  2)  und  von 
der  Romanze  des  Richard  Löwen  herz  (Op.  86). 

Eigenthümlich  ist  die  Wahrnehmung,  dass  auch  Schubert 
sich  vollständig  von  dem  Männerchorklange  gefangen  nehmen 
lässt,  und  über  der  Lust  am  schwelgerischen  Spiel  mit  solchen 
Klangeffecten  die  Liedform  einbüsst.  Es  ist  nicht  der  Ort,  hier 
näher  darauf  einzugehen,  wir  verweisen  wiederum  auf  des  Ver- 
fassers Biographie  Schubert's  *). 

So  wurde  dieser  ganze  Process  der  musikalischen  Umdich- 
tung  der  neuen  Lyrik,  der  im  Norden  Deutschlands  in  jenen 
Berliner  Künstlern  beginnt,  im  Süden  durch  einen  heissblütigen 
Sohn  desselben  beendet.  Mittlerweile  wurde  er  zugleich  auch  durch, 
einen  Zögling  jener  Berliner  Schule  in  eine  neue  Richtung  ge- 
drängt; denn  Felix  Mendel ssohn-Bartlioldy  (1809 — 
1847),  der  unmittelbarste  und  selbst  gleichzeitthätige  Nach- 
folger   Schubert'«    auf  diesem    Gebiet,    schloss   sich   nicht   dem 


1)  Pag.  211. 
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grossen  Wiener  Meister  des  Liedes  an,  sondern  folgte  zunächst 
den  Bahnen  seiner  Lehrer  Berg  er  Und  Zelter.  Auch  er- 
suchte wie  diese  den  Erguss  der  lyrischen  Stimmung  zunächst 
im  engsten  Anschluss  an  das  Wort;  aber  er  war  bereits  früh 
in  den  Zauberbann  der  Romantik  gerathen,  für  welche  das  In- 
strumentale weit  entsprechendere  Darstellungsmittel  bietet,  wes- 
halb er  auch  dies  von  früh  an  mit  mehr  Sorgfalt  übte,  und 
dem  er  auch  einen  bedeutenden  Einfluss  auf  seinen  Vocalstyl 
gestattete.  Seine  ersten,  in  Op.  8  veröffentlichten  Lieder  stehen 
durchaus  nicht  auf  der  Stufe  künstlerischer  Reife,  welche  seine 
ersten  Instrumentalwerke  einnehmen  5  sie  sind,  mit  wenig  Aus- 
nahmen, styllos,  wie  keins  seiner  andern  Werke ;  nur  durch  die 
Harmonik  gewinnen  sie  einigermassen  Interesse.  Das  erste: 
M i n n e  1  i e d  im  Mai,  wie  Xo.  7  :  M a i  1  i  e d  und  No.  9  : 
Abendlied,  sind  in  der  Weise  Ludwig  Berger's  gehalten, 
aber  nicht  so  präzis  in  der  Form.  Das  Frühlingslied  in 
schwäbischer  Mundart  (No.  6),  ursprünglich  mit  Begleitung  von 
Flöte,  Clarinette,  2  Hörnern  und  Violoncell  gesetzt,  ist  augen- 
scheinlich eine  Gelegenheitsmusik  für  eine  bestimmte  Persönlich- 
keit componiert.  Sie  enthält  manche  feine  Züge  im  Detail,  aber 
Mendelssohn  zeigt  hier  durchaus  nicht  die  Herrschaft  über  die 
Form,  welche  er  doch  im  Instrumentalsatz  schon  früh  bekundet. 
Nur  in  einem  Liede ,  in  No.  11:  Im  Grünen,  spricht  sich 
schon  die  Eigenart  seiner  Individualität  bestimmt  aus ;  in  ihm 
klingt  bereits  die  Stimmung  des,  unter  dem  Namen  Jagdlied 
bekannten  „Liedes  ohne  Worte"  (Op.  19,  No.  3)  aus.  Die 
ersten,  künstlerisch  bedeutsamen  Lieder  bringt  die  folgende 
Sammlung:  Op.  9,  es  sind  dies  die  Romanze:  „Wartend" 
(No.  3,  1829  componiert),  das  Herbstlied  (No.  5)  und 
Scheiden  (No.  6) ,  sämmtlich  im  ersten  Heft.  Die  Romanze 
namentlich  trifft  den  ihr  eignen  Ton  ganz  meisterlich,  sie  scheint 
von  Schubert  beeinflusst  und  würde  selbst  diesem  Meister  zur 
Ehre  gereichen.  Das  Herbstlied  ist  nicht  minder  vollendet; 
die  süsseste  Melancholie  hat  in  der  knappsten  Form  hier  über- 
zeugenden Ausdruck  gewonnen.     Das  andere  Lied:  Scheiden, 

16* 
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wirkt  ungemein  woliltliuend  durch  die  verklärte  Ruhe,  die  über 
dasselbe  ausgebreitet  ist  i).  Auch  in  den  meisten  Liedern  der 
nächsten  Sammlung  (Op.  19)  ist  der  Einfluss  der  Berliner  Meister 
sowol  in  der  Form,  wie  in  der  Weise  der  Declamation  noch  zu 
erkennen,  obgleich  sie  doch  schon  auch  bedeutende  Einzelzüge 
seiner  Eigenart  zeigen.  Das  erste:  Frühlingslied ,  von 
Ulrich  von  Lichtenstein  ist  in  der  Melodie  declamiert  nach  der 
Art  von  Berger,  aber  einzelne  Wörter,  wie  „Maien"  und  „Traum" 
Averden  mit  Melismen  ausgeschmückt,  wie  das  Beethoven  auch 
häufig  thut.  Das  zweite  Lied:  Das  erste  Veilchen,  er- 
innert sogar  stark  an  Mozart.  Das  dritte  :  W  i  n  t  e  r  1  i  e  d ,  ist 
wie  eine  volksthümliche  Romanze  bearbeitet.  In  No.  4  und  5 
hat  Mendelssohn  Heine'sche  Lieder  componiert:  Neue  Liebe 
und:  Gruss,  aber  nicht  in  jener  besondern  Weise,  die  wir 
bei  Schubert  bereits  ausgebildet  finden,  sondern  in  der  her- 
kömmlichen. Für  das  eine:  „Klinge,  klinge  Frühlingslied",  er- 
scheint sie  noch  hinreichend  passend,  wenn  auch  damit  die 
Stimmung  und  die  Situation  des  sinnigen  Gedichts  nur  ganz 
oberflächlich  angedeutet  wird,  aber  für  das  andere:  Neue 
Liebe,  erweist  sie  sich  ganz  unzureichend,  weil  sie  nur  Ge- 
legenheit zur  Darstellung  des  romantischen  Spuk's  giebt,  die 
grossartige,  dichterische  Pointe  aber  eigentlich  ganz  unberührt 
lässt.  Das  Reiselied  (1830  componiert)  nähert  sich  der 
Form  der  Scene  und  ist  glanzvoll  ausgeführt.  In  diesem ,  wie 
in  dem  Winterliede,  spricht  sich  Mendelssohn's  Individualität 
am  bestimmtesten  aus,  so  dass  eigentlich  in  ihnen  schon  der 
Kreis  der  harmonischeu  wie  melodischen  Wendungen  geschlossen 
erscheint,  aus  dem  der  Meister  nur  selten  herausgedrängt  wird 
und  innerhalb  dessen  Grenzen^^  er  eine  grosse  Mannichfaltigkeit 
entwickelt.  Etwas  positiv  Neues  bringt  keins  der  nächsten 
Liederhefte,    sie   zeigen   nur  die  Individualität  des  Componisten 


1)  Es  ist  bekannt,  dass  6  Lieder  dieser  beiden  Sammhingen  von 
der  Schwester  des  Componisten:  Fanny,  componiert  sind,  es  sind  dies 
in  Op.  8  No.   2,   H  und   12,   in  Op.  9  No.   7,    10  und   12. 
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in  ihrer  herzgewinnenden  Anmuth  und  Liebenswürdigkeit.  Er 
vermochte  damit  nicht  die  Bedeutung  eines  Schubert  zu  ge- 
winnen, aber  er  wurde  volksthümlich  in  dem  edelsten  Sinne  wie 
kaum  ein  anderer.  Das  nächste  Heft  schon  (Op.  34)  enthält 
die  Lieder,  welche  einen  unglaublichen  Erfolg  errangen,  und 
bald  überall  gesungen  wurden,  wie:  „Leucht't  heller  als  die 
Sonne",  „Auf  Flügeln  des  Gesanges",  „Nun  brechen  im  schal- 
lenden Reigen"  und  „Ringsum  erschallt  in  Wald  und  Flur",  die 
sämmtlich  im  Jahr  1834  von  ihm  componiert  sind.  Wie  beim 
volksthümlichen  Liede  sind  hier  den  Textworten  ihre  feinsten 
Accente  abgelauscht,  aber  diese  werden  zugleich  zu  süssen  Me- 
lodien vereinigt,  wie  sie  keiner  der  andern  Berliner  Meister 
zu  erfinden  vermochte  und  sie  sind  noch  durch  eine  gewählte 
Harmonik  gesteigert.  Bei  den  beiden  andern  Liedern:  Su- 
leika:  „Ach,  um  deine  feuchten  Schwingen"  und  Reiselied: 
..Der  Herbstwind  rüttelt  die  Bäume"  (beide  1837  componiert), 
macht  der  Componist  den  Versuch,  auch  die  Einzelzüge  des 
Textes  zu  erschöpfen,  aber  es  gelingt  ihm  nicht,  er  erzielt  da- 
mit kaum  mehr  als  die  Auflösung  der  knappen  Form.  Klar 
ergiebt  sich  dies  aus  der  Vergleichung  der  Schubert' sehen  „Su- 
leika"  mit  dieser  von  Mendelssohn.  Mit  den  nachfolgenden 
Heften  wiederholt  sich  diese  Erscheinung:  Op.  47  bringt  das  Lied, 
das  neben :  Der  Jäger  Abschied:  „Wer  hat  dich  du  schöner 
Wald"  wol  die  weiteste  Verbreitung  gefunden  hat:  „Es  ist  be- 
stimmt in  Gottes  Rath"  (1839  componiert)  und  Kling emann's: 
Bei  der  Wiege:  „Schlummre  und  träume  von  kommender 
Zeit"  (1839),  das  gleichfalls  weit  und  breit  gesungen  wird. 
Nicht  minder  einfach  liedmässig  sind:  Tieck's  Minnelied 
und  Morgengruss  von' Heine  declamiert,  aber  nicht  so  reiz- 
voll wie  die  vorerwähnten,  und  darum  sind  sie  auch  weniger 
beliebt  wie  die  andern.  Auch  Lenau's  Frühlingslied  und 
Kling  emann's:  Blumenstrauss  vermochte  unser  Meister 
nicht  so  allgemein  ansprechend  wie  die  oben  erwähnten  in  Musik 
zu  setzen;  das  Bestreben,  die  Grundstimmung  auch  in  ihren 
feinern  Beziehungen  zu  erfassen,  beeinträchtigt  die  Wirkung  im 
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Ganzen.  Im  folgenden  Liederlieft  (Op.  57)  sind  alle  Style  ver- 
treten; die  Lieder  sind  alle  vortrefflich,  bedeutend  ist  nur  eins: 
Das  venetianische  Gondellied  nach  Th.  Moore:  „Wenn 
durch  die  Piazetta"  (1842).  Mit  verhältnis&mässig  wenig  Mitteln 
ist  hier  ein,  in  seiner  Art  vollendetes  Kunstwerk  geschaffen. 
Das  Vorspiel  von  vier  Takten,  welches  nichts  weiter  bringt, 
als  das  dem  Ruderschlag  abgelauschte  Begleitungsmotiv,  ver- 
gegenwärtigt uns  sofort  die  ganze  Situation,  der  Gesang  aber 
erhebt  sich  mit  so  tief  innerlicher  Glut,  wie  nur  wenig  Lieder 
Mendelssohn' s,  und  Gesang  und  Begleitung  lassen  das  anziehendste 
und  ergreifendste  Bild  vor  unsern  Augen  vorüberziehen.  Das 
Lied  ist  nicht  nur  eins  der  besten  Mend  elssohn's,  sondern 
aller  Zeiten.  Das  erste  dieses  Hefts :  Altdeutsches  Lied 
von  Schreiber  (1839),  unterscheidet  sich  nur  durch  die  etwas 
reicher  ausgeführte  Ciavierbegleitung  von  den  einfach  volks- 
thümlicheu  Liedern.  Das  Hirtenlied  (1839)  erinnert  mehr 
an  Schubert;  es  ist  mit  derselben  Innigkeit  gesungen  wie  die 
Lieder  dieses  Meisters,  und  auch  der  Wechsel  von  Dur  und 
Moll  erinnert  an  ihn.  S  u  1  e  i  k  a  hat  die  Form  des  arienmässig 
erweiterten  Liedes  und  ist  wol  anziehend  melodisch  geführt, 
aber  bei  weitem  nicht  so  die  Stimmung  allseitig  erschöpfend, 
wie  Schubert's  Composition  desselben  Liedes.  Mehr  instrumental 
Avie  die  Lieder  Beethoven's  ist  das  letzte  gehalten:  Wander- 
lied von  Eichendorff  (1841);  zwar  beobachtet  die  Melodie  die 
Sprachaccente  ziemlich  genau,  ohne  aber  eine  ausgetragene  Vocal- 
melodie  zu  werden,  und  der  Schwerpunkt  des  ganzen  Liedes 
liegt  mehr,  als  in  den  vorher  besprochenen,  in  der  Clavier- 
begleituug.  Die  Melodik  in  den  Liedern  der  folgenden  Samm- 
lungen: Op.  71,  84,  86  und  99  ist  fast  durchweg  volksthüm- 
lich  einfach,  und  zwar  meist  weder  so  streng  wie  bei  Reichardt, 
noch  auch  so  ansprechend  und  unmittelbar  ergreifend ,  wie  bei 
Schubert.  Nur  zwei  von  diesen  haben  ähnliche  Beliebtheit  ge- 
wonnen wie  die  früheren :  F  r  ü  h  1  i  n  g  s  l  i  e  d  von  Klingemann  : 
„Der  Frühling  naht  mit  Brausen"  (1845,  Op.  71,  No.  2)  und: 
Nachtlied  von  Eichendorff:    „Vergangen   ist  der  lichte  Tag" 
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(1847,  Op.  71,  No.  6).  Bei  einzelneii  ist  sogar  die  Melodie 
sorgloser  gewählt,  als  selbst  das  volkstliümliclie  Lied  gestattet. 
Dem  Lied:  Au  die  Entfernte  von  Lenau :  „Diese  Rose 
pflück'  ich  hier"  (1847,  Op.  71,  3)  hat  Mendelssohn  nur  eine 
sangbare  Melodie  gegeben,  aber  weder  diese  noch  die  Ciavier- 
begleitung sprechen  nur  entfernt  aus,  was  im  Text  liegt ;  sie 
dienen  der  Grundstimmung  kaum  ganz  oberflächlich.  Dies  gilt 
ziemlich  auch  von  der  Musik  zu  Lenau's  Schilflied:  „Auf 
dem  Teich,  dem  regungslosen"  (1842,  Op.71, 4),  wie  zu  Heine's: 
„Allnächtlich  im  Traume  seh'  ich  dich"  (Op.  86,  4),  nicht  minder 
von  Lenau's:  Auf  der  Wanderschaft:  „Ich  wand're  fort 
in's  ferne  Land"  (1847,  Op.  71,  5).  Die  drei,  in  Op.  84  ver- 
öff'entlichten  Lieder:  „Da  lieg  ich  unter  den  Bäumen"  (1831), 
H  e  r  b  s  1 1  i  e  d  von  Klingemann  :  „Im  Walde  rauschen  die  Blätter" 
(1839),  Jagdlied:  „MitLust  thät  ich  ausreiten"  (1834)  sind 
mit  treffender  Naivetät  erfunden,  aber  doch  w^ol  etwas  zu  weit- 
schweifig ausgefühi-t.  Unter  den  übrigen  ragt  noch  eins  als  be- 
deutend hervor:  Der  Mond  von  Geibel :  „Mein  Herz  ist  wie 
die  dunkle  Nacht"  (Op.  86,  5). 

So  begegnen  wir  überall  bei  diesem  Meister  dem  bewussten 
Streben  nach  volksthümlicher  Gestaltung  der  neuen  LjTik;  dabei 
konnte  er  natürlich  auf  diesem  Gebiet  nicht  die  Bedeutung  ge- 
winnen wie  Schubert.  Dieser  mehr  praktische  als  künstlerische 
Standpunkt  beengt  und  begrenzt  seine  Wirksamkeit.  Dazu  kommt 
noch,  dass  seine  Individualität  ungewöhnlich  durchbildet  und 
harmonisch  abgerundet,  aber  durchaus  nicht  aussergewöhnlich 
reich,  ja  fast  einseitig  ausgeprägt  war.  Schubert  gewährt  der 
fremden  Dichterpersönlichkeit  die  unumschränkteste  Herrschaft 
auf  seine  Phantasie,  dass  sie  dort  neue  Bilder  erzeugt;  Mendels- 
sohn lässt  sich  durch  sie  nur  anregen.  Während  Schubert  seine 
eigene  Individualität  befruchtet  mit  der  des  Dichters,  empfindet 
Mendelssohn  diese  nur  in  dem  beschränkten  Maasse  seiner  eigenen. 
Daher  sehen  wir  ganze  Dichterpersönlichkeiten  in  Schubert  musi- 
kalisch lebendig  werden:  Goethe,  Müller,  Ossian,  Shake- 
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speare,    Walter    Scott,  Heinrich  Heine  u.  A. ;   Men- 
delssohn dagegen  setzt  nur  einzelne  Lieder  in  Musik. 

Die  bedeutendsten  Erfolge  errang  Mendelssohn  mit  dieser 
Wirksamkeit  auf  dem  Gebiete  des  mehrstimmigen  Liedes.  Schon 
das  zweistimmige  Lied  fordert  weniger  zu  individualisieren,  als 
vielmehr  im  Grossen  und  Ganzen  zu  gestalten;  und  dass  dies 
Mendelssohn's  Individualität  mehr  zusagte  als  jenes,  das  be- 
weisen schon  die  zweistimmigen  Lieder  Op.  63  und  77,  vor 
allem  aber  die  Lieder  für  gemischten  Chor.  Seit  Josef  Haydn 
und  Mozart  ihre  Canons  und  Lieder  für  Chor  schrieben,  war 
auch  diesem  Zweige  des  Liedes  wieder  mehr  Aufmerksamkeit 
geschenkt  worden,  besonders  auch  von  volksthümlichen  Ton- 
dichtern. Von  J.  A.  P.  Schulz  und  von  Reichardt  er- 
wähnten wir  es  bereits.  Der  letztere  suchte,  wie  für  alles,  was 
er  unternimmt,  auch  hierfür  die  Begründung :  „lieber  die  eigent- 
liehen  Chorgesänge  dieser  Sammlung",  heisst  es  in  dem  Vor- 
bericht der :  Lieder  geselliger  Freude,  „  hat  der  Heraus- 
geber seinen  Lesern  noch  ein  Wort  zu  sagen.  Wenngleich  die 
Melodie  und  besonders  ihre  Bewegung  die  Seele  des  Liedes  ist^ 
so  wird  das  Lied,  welches  in  der  Seele  des  ganzen  Menschen- 
geschlechts der  ganzen  belebten  Natur  hoch  anstimmt,  doch  für 
das  gebildete  Ohr  und  Kunstgefühl  nur  dann  erst  das,  was  es 
seyn  kann,  ganz,  wenn  die  Harmonie  dazu  kommt,  und  mehrere 
Stimmen  in  reinen  Accorden  die  Melodie  zu  ihrer  höchsten  Würde 
und  Schönheit  erheben.  Mehrere  dieser  Lieder  sind  daher  chor- 
mässig  gesetzt"  u.  s.  w.  Von  unsern  ersten  Meistern  war  diese 
Gattung  indess  nur  spärlich  gepflegt  worden :  Beethoven  igno- 
rierte sie  fast  ganz  aus  naheliegendem  Grunde  und  Franz  Schubert 
fühlte  sich  ebenso  wie  Carl  Maria  von  Weber  mehr  vom  Männer- 
chorklange  angezogen.  Aber  es  waren  wenigstens  tüchtige  Mu- 
siker, wie  Friedrich  Schneider,  Andreas  Romberg 
oder  Gottfried  Weber,  welche  diesen  Zweig  anbauten. 
Mendelssohn  führte  diesem  Gebiet  alle,  in  seiner  Individualität 
abgeklärten  Elemente  des  Musikempfindens  seiner  Zeit  zu,  und 
erreichte  hier  die  herrlichsten  und  grössten  Erfolge.     Der  vier- 
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Stimmige  Liedergesang  entspricht  so  recht  der  Individualität 
Mendelssohn's.  Dem  Chorgesang  ist  subjektive  Vertiefung  ebenso 
fremd  wie  der  Individualität  Mendelssohn's.  Besondere  Fein- 
heiten der  Empfindung  finden  nur  so  weit  Berücksichtigung,  als 
sie  sich  überhaupt  in  Chorweise  darstellen  und  dem  Gesammt- 
empfinden  vermitteln  lassen  —  und  gerade  hierin  liegt  Mendels- 
sohn's unübertroff'ene  Meisterschaft.  Jener  polyphone  Begleitungs- 
styl,  den  Schubert  dem  Liede  gewonnen  hatte,  erlangt  durch 
Mendelssohn  im  Chorliede  höchste  Bedeutung;  er  wird  wieder 
der  Träger  und  Verkünder  einer  Lyrik,  die  zwar  eine  Massen- 
lyrik ist,  aber  dennoch  in  ihren  feinern  Bezügen  dargelegt  wird. 
Im  Chor  darf  die  Stimmung  nicht  weiter  individualisiert  werden, 
als  dass  sie  jeder  einzelne  daran  Betheiligte  noch  als  die  seinige 
anerkennt;  sie  darf  also  nur  so  allgemein  gefasst  w^erden  wie 
im  volksthümlichen  Liede.  In  diesem  Sinne  componierte  Men- 
delssohn auch  (Op.  41)  die  Tragödie  von  Heine:  „Entflieh 
mit  mir",  als:  Drei  Volkslieder.  Zu  den  Gegnern  dieses 
Verfahrens  gehörte  auch  die  Schwester  des  Componisten,  Fanny, 
und  er  rechtfertigt  sich  in  einem  Briefe  vom  7.  April  18341) 
wie  folgt:  „Du  willst  mich  auch  noch  coramieren  wegen  der 
Vierstimmigkeit  meiner  Volkslieder,  aber  da  bin  ich  beschlagen. 
Mir  scheint  das  nämlich  die  einzige  Art,  wie  man  Volkslieder 
schreiben  kann,  weil  jede  Clavierbegleitung  gleich  nach  dem 
Zimmer  und  nach  dem  Xotenschrank  schmeckt  und  weil  also 
vier  Singstimmen  am  einfachsten  so  ein  Lied  ohne  Instrumente 
vortragen  können".  Wir  brauchen  nicht  erst  zu  begründen, 
weshalb  wir  Mendelssohn's  Ansicht  für  die  richtige  halten,  da 
dies  oben  schon  hinreichend  geschehen  ist.  Es  ist  auch  natür- 
lich, dass  bei  dieser  Auffassung  der  Chor  zwar  mehr  homophon, 
aber  doch  mit  möglichst  melodischer  Entfaltung  geführt  ist.  Im 
Allgemeinen  wird  die  Melodie  der  Oberstimme  überwiesen  und 
die  andern  Stimmen  begleiten,  aber  in  möglichst  charakteristischer 


1)  Mendelssohn's  Briefe  II,  37. 


250  Neuntes  Kapitel. 

Weise;  damit  aber,  dass  zeitweise  auch  andere  Stimmen  die 
Melodie  übernelimen,  und  der  Satz  auf-  3  oder  2  Stimmen  redu- 
ciert  wird,  weiss  der  Meister  ausserordentliche  Manniclifaltigkeit 
'und  Lebendigkeit  der  Darstellung-  zu  erreichen. 

Wir  können  hier  keine  nähere  Erörterung  der  Vorzüge 
dieser  Lieder  geben  und  müssen  uns  darauf  beschränken,  die 
besonders  interessanten  und  bedeutenden  der  5  Hefte  anzuführen. 
Ausser  den  erwähnten  ist  im  ersten  Heft  (Op.  41)  noch  Goethe's: 
Auf  dem  See:  „Und  frische  Nahrung"  zu  nennen,  das  zu  den 
besten  der  Gattung  gehört.  Das  zweite  Heft  (Op.  48)  enthält 
die  am  meisten  gesungenen:  Uhland's  Frtihlingslieder: 
„0  sanfter  süsser  Hauch",  „Liebliche  Blume"  und  „Süsser  gol- 
dener Frühlingstag",  dann  den  reizenden  Canon :  „Wie  lieblicher 
Klang",  das  einfach  fromme  Lied:  Morgenandacht  und  das 
reicher  ausgeführte  anziehende  Stimmungsbild :  „Holder  Lenz,  du 
bist  dahin!"  Das  dritte  Heft  (Op.  59)  enthält  die  beiden  volks- 
thümlichen  Chorlieder:  ,.0  Thäler  weit,  o  Höhen"  und  das 
wehmüthig  süsse :  Die  Nachtigall:  „Sie  war  entfernt".  Im 
vierten  Heft  (Op.  88)  sind :  Das  N  e  u j  a  h r  s  1  i  e  d  :  „Mit  der 
Freude  zieht  der  Schmerz",  Das  Hirtenlied  (aus  Op.  47) 
und  Geibel's  Deutschland  bemerkenswerth.  Wie  die  meisten 
der  nachgelassenen  Werke  des  Meisters  vermochte  auch  das 
fünfte  Heft,  das  als  Op.  100  nach  dem  Tode  Mendelssohu's 
erschien,  sich  nicht  die  gleiche  Gunst  zu  erwerben  wie  die  vor- 
hergehenden 1). 

Der  andere,  gleichzeitig  mit  Mendelssohn  thätige  Meister 
des  Liedes,  Robert  Schumann  (1810 — 1856),  folgte  den 
Bahnen  Schubert's,  so  dass  er  auch  den,  von  diesem  angeregten 
recitierenden  Liedstyl  zur  Vollendung  führte.  Ihm  war  früh 
nicht  —  wie  schon  dem  Knaben  Mendelssohn  —  die  Musik  zur 


1)  Eine  ausführlichere  Darlegung  der  Bedeutung  Mendelssohn'«  füi 
das  Lied  giebt  der  Verfasser  in  seinem  Werke :  Felix  Mendelssohn  Bar- 
tholdy.  Sein  Leben  und  seine  Werke.  Zweite  Auflage.  1872.  Berlin, 
J.  Guttentag  (Collin). 
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Kunst  geworden,  sondern  zur  Sprache,  in  der  was  er  denkt 
und  empfindet  Ausdruck  gewinnt.  Jener  bildet  und  formt,  und 
der  Inhalt  seiner  Tonstücke  ist  oft  nichts  weiter  als  die  hellste 
Schaflfensfreude ;  dieser  dagegen  sucht  nur  nach  dem  ent- 
sprechendsten, dem  reichsten  und  tiefsten  Ausdruck  seines  Innern. 
Schon  früh,  nach  den  dürftigsten  Unterweisungen  in  der  Musik, 
versucht  er  bereits  Scenen  des  Kinderlebens  in  freien  Phanta- 
sien darzustellen,  und  dieser  Zug:  die  Musik  zum  Verkünder 
seiner  Innerlichkeit  ausschliesslich  zu  machen,  wurde  die  Grund- 
lage seiner  gesammten  schöpferischen  Wirksamkeit,  und  er  ver- 
anlasste ihn  zugleich  dazu,  zunächst  durch  instrumentale  Mittel 
diesen  Ausdruck  zu  suchen.  Unter  seinen  23  ersten  veröflPent- 
lichten  Werken  ist  kein  Vocalwerk,  sie  sind  alle  für  Ciavier 
geschrieben  und  haben  meist  bestimmte  Vorgänge,  wirkliche  oder 
geträumte,  zur  Voraussetzung,  wie  Op.  1  und  9,  welche  durch 
bestimmte  Persönlichkeiten,  wie  die  Davidsbündler tanze 
(Op.  6),  oder  die  Kind  er  scenen  (Op.  15),  die  Kreis- 
le r  i  a  n  a  oder  die  P  h  a  n  t  a  s  i  e  s  t  ü  c  k  e  (Op.  12)  u.  s.  w.,  welche 
durch  erträumte  Vorgänge  in  seiner  Phantasie  angeregt  wurden. 
Schon  .hier  knüpft  er  direkt  an  Schubert  an;  er  erfasst  wie 
dieser  das  geheime  Weben  der  Phantasie  nach  ihrem  innersten 
Wesen,  aber  mit  noch  grösserer  Sorgfalt  und  Emsigkeit  die 
einzelnen  Regungen  und  Verschlingungen  desselben  verfolgend. 
Daher  gewann  er  auch,  als  er  sich  (1840)  der  Liedcomposition 
zuwandte,  wieder  eine  ganz  andere  Stellung  den  Dichtern  gegen- 
über wie  Mendelssohn,  nämlich  eine  ähnliche  wie  Schubert: 
indem  er  nicht  wie  jener,  nur  einzelne  Lieder  in  Musik  setzt, 
sondern '  wie  dieser  bestimmte  Dichterindividualitäten  musikalisch 
nachgestaltet.  So  nimmt  er  von  vornherein  dem  grössten  Dichter 
der  neuern  Lyrik:  Heinrich  Heine  gegenüber  eine  ähnliche 
Stellung  ein,  wie  Schubert  dem  grössten  Dichter  der  altern, 
Goethe,  und  in  dieser  Stellung  zu  ihren  Dichtern  liegt  zugleich 
ein  tiefgreifender  Unterschied  beider,  sonst  eng  verwandter 
Künstlernaturen.  Wie  Schubert  bereits  die  eine  Eigenthümlich- 
keit  der  Heine'schen  Lyrik  darstellte,  in  dem  mehr  recitierenden 
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Liede,  zeigten  wir  bereits  und  Schumann  eignete  sich  diesen 
an,  um  ihn  dann  weiter  auszubilden  und  zur  Vollendung  zu 
führen.  In  dem  ersten,  von  Schumann  componierten  Cyclus 
Heine'scher  Lieder  (Liederkreis,  Op.  24)  tritt  dies  noch  weniger 
zu  Tage  als  in  den  spätem.  Hier  folgt  Schumann  noch  der 
Weise  des  altern  gesungenen  Liedes,  welches  durch  Schubert 
zur  höchsten  Vollendung  geführt  worden  war.  Die  Lieder: 
„Schöne  Wiege  meiner  Leiden",  „Mit  Myrthen  und  Rosen", 
„Ich  wandelte  unter  den  Bäumen"  und:  „Berg  und  Burgen" 
sind  vorwiegend  gesungen  und  so  weich  melodisch  und  innig 
warm  und  wahr  wie  nur  die  besten  Lieder  von  Schubert.  Wo 
er  mehr  declamiert,  wie  in  einzelnen  Partien  dieser  Lieder  und 
den  andern  des  Cyclus,  geschieht  dies  meist  auf  Kosten  der 
Form,  ohne  dass  die  neue  gewonnen  wurde.  Auch  die  Lieder 
Heine's,  welche  der  nächsten  Sammlung  aus  demselben  Jahre 
(1840)  „Myrthen"  (Op.  25)  eingereiht  sind:  „Die  Lotosblume 
ängstigt",  „Was  will  die  einsame  Thräne"  und:  „Du  bist  wie 
eine  Blume",  bieten  wenig  Abweichendes,  sie  sind  in  fast  volks- 
thümlicher  Weise  gehalten;  die  Sprachmelodie  erscheint  hier  in 
klangvoll  melodischen  Accenten  notiert,  nur  die  reichere  und  wir- 
kungsvolle Harmonik,  in  eigenthümlicher  Ciavierbegleitung  darge- 
stellt, erhebt  diese  Lieder  auf  die  höhere  Stufe  des  Kunstliedes. 
Zu  noch  grösserer  Gewalt  der  Wirkung  erhebt  sich'  diese  Weise 
in  einzelnen  andern  dieser  Sammlung,  wie  in  Rückert's  „Du 
meine  Seele,  du  mein  Herz",  oder  in  Mosen's:  Nussbaum: 
„Es  grünet  ein  Nussbaum",  die  daher  auch  beide  zu  den  popu- 
lärsten Liedern  des  Meisters  gehören. 

Jenen  neuen  Standpunkt,  von  dem  aus  er  auch  die  tra- 
gische Gewalt  der  Stimmung  der  Heine'schen  Lyrik  zu  erfassen 
vermochte,  gewann  er  erst  mit  dem  Liedercyclus :  Dichter- 
liebe, Liedercyclus  aus  dem  Buche  der  Lieder  von  H.  Heine 
(Op.  48).  Das  Werk  ist  der  Frau  Schröder-Devrient  zugeeignet, 
jener  grossen  Künstlerin,  welche  besonders  im  Vortrage  des 
mehr  recitierten  Gesanges  unvergleichlich  war.  Das  melodische 
Gefüge  dieser  Lieder  entspricht  erst  vollständig  der  Weise,    die 
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wir  früher  bereits  charakterisierten.  Jedes  einzelne  ist  ausser- 
ordentlich sorgfältig  declamiert,  aber  nicht  recitativisch,  wie  noch 
yorwiegend  bei  Schubert,  sondern  in  einem  durchaus  gefestigten 
strophischen  Versgefüge.  Die  Sprachaccente  werden  nicht  zu 
melodischem  Schwünge  gesteigert,  aber  sie  sind  so  fein  abge- 
stuft und  unter  einander  in  engste  Beziehung  gesetzt,  dass  sie 
sich  zu  festen  Formen  zusammenfügen,  in  denen  das  sprach- 
liche Versgefüge  treu  nachgeahmt  erscheint.  Das  aber  ist  die 
entsprechendste  Weise  der  musikalischen  Behandlung  dieser  Lieder. 
Die  Worte  deuten  den  Reichthum  der  Empfindung  nur  ganz 
leicht  an,  ohne  ihn  weiter  auszubreiten,  dies  wurde  der  Musik 
überlassen.  Die  Heine'schen  Lieder  erfordern  die  musikalische 
.Ausführung  mehr  noch ,  als  die  von  Goethe,  und  während  für 
diese  schon  eine  saftige  und  süsse  Melodie  genügt,  um  ihren 
Inhalt  uns  zu  erschliessen,  ist  damit  aus  den  angeführten  Gründen 
bei  den  meisten  Liedern  Heine's  wenig  gethan.  Aus  dieser  An- 
schauung heraus  treibt  der  neue  Liedstyl  empor,  bei  welchem 
die  Ciavierbegleitung  naturgemäss  eine  noch  grössere  Bedeutung 
gewinnt  als  bisher;  sie  übernimmt  häufig  allein  die  weitere  Aus- 
führung des,  in  Text  und  Melodie  nur  flüchtig  angedeuteten 
Stimmungsbildes.  Heine's  Lieder  beginnen  oft  so  mitten  aus 
der  Stimmung  heraus,  dass  ein  weit  ausgeführtes  Vorspiel  nöthig 
wird,  um  die  Voraussetzungen,  welche  der  Dichter  verschweigt, 
wenigstens  anzudeuten;  häufig  auch  folgt  Schumann  selbst  hier 
dem  Dichter  ganz  streng,  indem  er  mit  Accorden  beginnt,  die 
im  ursprünglichen  Harmonisationsprozess  keine  Accordreihe  be- 
ginnen, sondern  andere  zur  Voraussetzung  haben,  wie  bei  den 
Liedern:  „Im  wunderschönen  Monat  Mai",  „Ich  will  meine  Seele 
tauchen",  „Das  ist  ein  Flöten  und  Geigen"  und  „Am  leuchtenden 
Sommermorgen".  Hierdurch  werden  wir  auch  musikalisch  sofort 
in  die  Stimmung  versetzt,  ganz  nach  Anleitung  des  Gedichts. 
Andrerseits  eröffnet  der  Dichter  dann  in  der  Schlusspointe  oft 
so  weite  Perspectiven,  dass  der  Tondichter,  der  dem  Poeten 
vollständig  nachzuempfinden  trachtet,  zu  weit  ausgeführten  Nach- 
spielen veranlasst  wird,  wie  bei  den  Liedern:    „Ich   will   meine 
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Seele  tauchen",  ..Im  Rhein,  im  heil'gen  Strome",  „Ich  grolle 
nicht",  „Und  wüssten's  die  Blumen",  „Das  ist  ein  Flöten  und 
Geigen",  „Hör'  ich  das  Liedchen  klingen",  „Ein  Jüngling  liebt 
ein  Mädchen",  „Am  leuchtenden  Sommermorgen",  „Aus  alten 
Märchen"  und:  „Die  alten  bösen  Lieder".  In  diesen  Nach- 
spielen namentlich  entwickelt  Schumann  eine  ausserordentliche 
Gewalt  des  Ausdrucks;  mit  der  liebevollsten  Hingabe  versenkt 
er  sich  in  die  Intentionen  des  Dichters,  die  er  uns  vollständig 
erschliesst.  Diese  instrumentale  Erweiterung  des  Liedes  geht 
demnach  von  ganz  anderen  Gesichtspunkten  aus,  als  die,  welcher 
wir  bei  Beethoven  begegnen.  Bei  diesem  wird  ein,  bereits  vocal, 
in  der  Liedmelodie  gewonnener  und  vollständig  ausgesprochener 
Inhalt  durch  die  wechselnde  Begleitung  dann  noch  mehr  er-, 
weitert  instrumental  dargestellt ;  bei  Schumann  dagegen  giebt  das 
Vocale  gewissermassen  nur  die  Skizze,  welche  durch  die  Ciavier- 
begleitung erst  zum  farbenschimmernden  Bilde  ausgeführt  wird. 
Es  bedarf  keines  weitern  Nachweises,  dass  dieser  Liedstyl  nur 
für  die  besondere  Art  der  Heine'schen  und  der  ihnen  verwandten 
Lieder  Geltung  hat.  Es  müssen  eben  gewichtige  Gründe  wie 
liier  vorliegen,  wenn  das  gesungene  Lied  sich  der  sicher  und 
schnell  treffenden,  reizvollen,  einheitlich  organisierten  Melodie 
enthält,  und  dafür  den  recitierenden  Gesang  adoptiert.  Im  All- 
gemeinen wird  die  höchste  Liedgestaltung  nur  in  jener  Weise 
erreicht,  welche  in  Schubert  zur  höchsten  Blüte  gelangte  und 
der  sich  auch  Schumann  mit  ganzem  Eifer  anschloss.  Die  Heine'- 
schen Lieder  machten  in  ihrer  Ausnahmestellung  die  andere 
Weise  nöthig.  Bei  alle  dem  wird  das  Vocale  hier  noch  nicht 
durch  die  reichere  instrumentale  Ausführung  zurückgedrängt. 
Da  es  zum  festen  Bau  zusammengefügt  ist,  sor  wird  es  durch  die 
in  durchsichtiges  Figurenwerk  aufgelöste  Ciavierbegleitung  durch- 
aus nicht  überwuchert,  es  tritt  vielmehr  noch  voll  erkennbar 
heraus.  In  dem  erschütternden  Liede :  „Ich  grolle  nicht"  ist 
die  Declamation  nicht  so  fest  gefügt  und  deshalb  giebt  auch  die 
Clavierbegleitung  ihre  Selbständigkeit  auf  und  hilft,  die  Accente 
durch  eine   gewaltige   Harmonik    unterstützend,    das  Versgefüge 


Das  Lied  in  seiner  Vollendung.  255 

energisch  herausbilden.  In  den  übrigen  Liedern  erlangt  die 
Clavierbegleituug  dagegen  eine  grosse  Selbständigkeit,  so  dass 
sie  bei  einzelnen,  wie  in:  „Das  ist  ein  Flöten  und  Geigen" 
auch  ohne  Text  und  Melodie  selbstredend  ist.  Die  Clavier- 
begleitung  tibernimmt  hier  die  Darstellung  des  Bildes  vom  Hoch- 
zeitsreigen, das  in  der  Phantasie  des  Dichters  lebendig  wurde, 
und  das  Gedicht  erzeugte. 

Auch  eine  Reihe  anderer  Dichterindividualitäten  versuchte 
Schumann  musikalisch  umzudichten,  wie  Justinus  Kern  er, 
Friedrich  R  ü  c  k  e  r  t ,  Joseph  Freiherr  von  Eichen- 
dorff,  Adalbert  von  Chamisso,  Emanuel  Geibel, 
Robe  rtRei  nick,  Lord  Byron,  Robert  Bums  und  auch 
Goethe,  doch  keiner  vermochte  einen  besondern  Liedstyl  in 
ihm  zu  erzeugen  und  nur  zu  einzelnen  trat  er  in  ein  bestimmtes 
charakteristisches  Verhältniss.  Zunächst  vornehmlich  zu  Frei- 
herr Josef  von  Eichendorff.  Der  Dichter  der  roman- 
tischen Verschollenheit,  bei  dem  nie  ein  bestimmtes  Gefühl  un- 
mittelbar zur  Geltung  gelangt,  sondern  der  es  an  den  ganzen 
zauberhaften  Apparat  der  Romantik  veräussert,  übte  auf  unsern 
Meister  natürlich  einen  ausserordentlichen  Reiz.  Für  Waldes- 
luft  und  Waldeinsamkeit,  rauschende  Wipfel  und  die  heimliche 
Pracht  der  Myrthenbäume ,  die  phantasiereiche  Nacht  und  die 
funkelnden  Sterne  und  die  Wunder  der  Märchenwelt,  welche 
Chamisso  zu  Trägern  seiner  Empfindung  macht,  hatte  auch 
Schumann  einen  wahrhaft  luxuriösen  Reichthum  von  Farben  und 
Tönen.  Schon  in  seiner  frühesten  Jugend  liess  er  sich  durch 
diese  poetische  Zauberwelt  anregen,  sie  ist  zum  Darstellungs- 
objekt für  seine  ganze  künstlerische  Thätigkeit  geworden,  und 
weil  seine  Phantasie  das  ursprüngliche  Bild  mit  dem  blendenden 
und  fast  verwirrenden  Schmuck  von  Arabesken  umgiebt,  wird 
er  der  rechte  Interpret  für  diese  Lieder  von  Eichendorff.  Die 
Ciavierbegleitung  wird  deshalb  auch  jetzt  noch  reicher  bedacht^ 
wie  bei  den  Liedern  von  Heine.  Sie  löst  die  harmonische 
Grundlage,  die  an  sich  schon  aus  weichen,  und  weniger  disso- 
nierenden Accorden  zusammengesetzt  ist,  in  viel  klangvoller  aus- 
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geweitetes  Figurenwerk  auf,  oder  stellt  sie  in  meliv  rhythmisch 
belebter  Weise,  mit  feinsinniger  Verwendung  der  Synkope  dar. 
Hierbei  wird  allerdings  die  Melodie  schon  etwas  vernachlässigt, 
der  Begleitung  gegenüber,  welche  in  der  Regel  nie  genug  thun 
kann,  zur  glänzenden  Darstellung  der  farbenschimmernden  Mär- 
chenwelt, aus  welcher  das  Lied  Eichendorffs  meist  stammt. 
Wol  nimmt  die  Melodie  auch  etwas  von  dem  weichern  Klange 
der  Ciavierbegleitung  an,  sie  wird  inniger  als  bei  manchen  Lie- 
dern von  Heine;  allein  der  Mangel  eines  bestimmten  Gefühls- 
objekts im  Text  erschwert  die  energische  Herausbildung  des 
Versgebäudes  und  die  Melodie  verliert  sich  nur  zu  häufig  in 
ein  zielloses  Umherirren,  dem  kaum  noch  die  Declamation  als 
Leiter  dient.  Nur  in  vier  Liedern  des  Lieder  kreis  von 
Josef  Freiherr  von  Eichendorff  (Op.  59,  1840):  „Dein  Bild- 
niss  wunderselig",  „Es  räth  und  weiss  es  ja  keiner",  „üeberm 
Garten,  durch  die  Lüfte",  besonders  aber  in:  „Ich  kann  wol 
manchmal  singen",  das  den  schönsten  Liedern  Schubert's  gleich- 
steht, ist  auch  in  der  Melodie  die  Liedform  fest  ausgeprägt. 
Andere,  wie:  „Es  war,  als  hätte  der  Himmel",  „Ich  hör'  die 
Bächlein  rauschen",  „Es  zog  eine  Hochzeit  den  Berg  entlang", 
behandelt  unser  Meister  nach  Art  der  Romanze;  die  Stimmung 
wird  in  einer  Gesangsphrase  zusammengefasst,  die  dann  bei  den 
verschiedenen  Verszeilen  beibehalten  wird,  so  dass  der  ursprüng- 
liche strophische  Bau  in  kleinere  Glieder  zerlegt  ist.  Der  Eichen- 
dorff'sehen  Lyrik  entspricht  diese  Weise  deshalb  sehr,  weil  die 
Ciavierbegleitung  dadurch  grösseren  Raum  gewinnt  zu  malen 
und  zu  interpretieren,  ohne  die  Wirkung  des  Vocalen  zu  beein- 
trächtigen. Bei  den  andern  Liedern  dieser  Sammlung,  nament- 
lich in:  „Schöne  Fremde"  und:  „In  der  Fremde",  giebt  der 
Oesang  nur  die  nothdürftige  Erläuterung  zu  dem  Bilde  und  den 
einzelnen  Zügen  desselben,  welches  die  Ciavierbegleitung  aus- 
führt. 

Rein  menschliches  Empfinden  auszutönen,  fand  Schumann 
in  dem  Cyklus  von  Chamisso :  „Frauenliebe  und  Leben"  (Op.  42) 
und  so  gelangt  denn  auch  wieder  die  Singstimme  zur  Herrschaft, 
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und  zwar  mit  der  selbständiger  entwickelten  Melodie.  Die  Sing- 
stimme, als  das  befähigtste  Organ,  des  Herzens  Lust  und  Sehnen 
unmittelbar  auszutönen,  wird  in  diesen  Liedern  wieder  Haupt- 
träger der  Stimmung,  und  Strophe  und  Versbau  finden  aucl»  in 
der  Melodie  wieder  ernste  Berücksichtigung.  Selbst  in  den 
beiden  Nummern,  in  welchen  der  Gesang  in  treuestem  Anschluss 
an  Situation  und  Stimmung  mehr  deklamatorisch  wird,  No.  G : 
„Süsser  Freund"  und  No.  8:  „Nun  hast  du  mir  den  ersten 
Schmerz  gethan",  ist  der  melodische  Zug  noch  so  stark,  dass 
er  mit  innerer  Nothwendigkeit  und  grosser  Energie  nach  den 
Reimschlüssen  drängt  und  so  das  strophische  Gebäude  auch 
musikalisch  darstellen  hilft.  Selbst  wenn  die  Clavierbegleitung 
selbständiger  wird,  wie  in  dem  fast  leidenschaftlich  bewegten: 
^, Helft  mir,  ihr  Schwestern"  und  dem  überaus  reizenden  Wiegen- 
liede:  „An  meinem  Herzen,  an  meiner  Brust"  behält  die  Sing- 
stimme doch  immer  das  Uebergewicht,  und  wiederum  hilft  auch 
in  den  Liedern,  in  welchen  sie  sich  ganz  unterordnet,  wie  im 
ersten:  „Seit  ich  ihn  geseh'n",  oder  im  dritten:  „Ich  kann's 
nicht  fassen  noch  glauben",  oder  im  vierten:  „Du  Ring  an 
meinem  Finger",  die  Clavierbegleitung  die  Strophe  mit  heraus- 
bilden. Von  besonderem  Interesse  wird  in  diesem  Cyklus  noch 
die  Behandlung  der  Dissonanz.  Jene  keusche  Zurückhaltung, 
die  sich  vor  der  leidenschaftlichen  Enthüllung  des  Innern  scheut, 
und  die  ein  besonderes  Merkmal  der  Schumann'schen  Lyrik  ist, 
leitete  ihn  ganz  besonders  bei  diesem  Cyklus.  Gar  zu  leicht 
dünkt  unserm  Meister  der  Ausdruck  zu  brutal  oder  doch  zu  un- 
verholen ,  und  so  muss  hier  und  da  noch  ein  dunkleres  Licht 
aufgesetzt  werden  durch  Einführung  der,  die  helle  Wirkung  des 
Dreiklangs  verhüllenden  Dissonanz ;  diese  wird  namentlich  in  der 
Begleitung  weich  vermittelt,  aber  doch  entschieden  wirksam  hier 
sehr  häufig  eingeführt.  Besonders  bemerkenswerth  ist  es  ferner, 
wie  die  einzelnen  Lieder  unter  sich  in  Verbindung  gebracht 
sind.  Vorwiegend  geschieht  dies  durch  die  natürliche  psycho- 
logische Entwickelung.  Eine  äussere  Verbindung  ist  nur  im 
letzten    Liede    hergestellt.      Nachdem    dem    Frauenherzen    „der 
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letzte  Schmerz  augethau  ist,  und  es  sich  in  sein  Inneres  still 
zurückzieht^  das  sein  verlornes  Glück  und  seine  AVeit  nun  ein- 
schliesst",  war  es  eine  feinsinnige  Idee,  ganz  unseres  Meisters 
würdig,  uns  einen  Blick  in  dies  Herz  zu  eröffnen,  das  nun  nur 
noch  in  der  Erinnerung  lebt,  indem  er  in  der  Clavierbegleituug 
noch  einmal  jene  Weise  des  beginnenden  Glücks  in  dem  ersten 
Liede  anstimmt. 

Zu  keinem  der  übrigen,  vorhergenannten  Dichter  trat  Schu- 
mann in  ein  annähernd  ähnliches  Verhältniss.  Von  diesen  war  ihm 
Justin  US  Kern  er  wol  am  nächsten  verwandt  —  der  tiefe 
Schmerzensdrang  und  die  unendliche  Sehnsucht  nach  den  Wun- 
dern der  romantisch  verklärten  Welt  ist  beiden  gemeinsam, 
und  Schumann  hatte  dafür  die  treffendsten  Ausdrucksmittel. 
Wenn  in  ihm  die  Lyrik  des  Dichters  trotzdem  keinen  neuen 
Liedstyl  erzeugte,  so  hat  das  hauptsächlich  seinen  Grund  darin, 
dass  die  Individualität  des  Dichters  doch  nicht  entschieden 
genug  ausgeprägt  war.  Naturfrische  und  lebenswahre  Empfin- 
dung in  echt  volksthümliche  Form  gegossen,  wechseln  bei  ihm 
mit  nebelhafter,  magischer  Verschwommenheit,  an  den  erborgten, 
mit  romantischem  Raffinement  zugerichteten  Apparat  veräussert; 
Schumann  wird  von  beiden  Richtungen  gleichmässig  angeregt, 
und  er  kommt  ebenso  wenig  wie  der  Dichter  über  beide  hinaus 
zur  Vermittlung.  Die:  Li  ederreihe  (Op.  35),  Zwölf  Gedichte 
von  Justinus  Kern  er,  enthält  ausser  dem,  im  Romanzenton 
gehaltenen  Liede:  „Zu  Augsburg  steht  ein  hohes  Haus''  nur 
zwei  Lieder,  No.  4:  „Erstes  Grün"  und  No.  9:  „Stille  Liebe'' 
mit  einheitlicher  Stimmung;  selbst  die  Wanderlieder:  „Wohlauf 
noch  getrunken"  (No.  3)  und:  „Wohlauf  und  frisch  gewandert" 
(^No.   7)  sind  frischer  empfunden  als  ausgeführt. 

Kaum  günstiger  gestaltet  sich  sein  Verhältniss  zu  Fried- 
rich Rückert,  obwol  ihn  die  Farbenpracht,  in  welcher  des 
Dichters  Muse  strahlt,  gewaltig  anzog.  Augenscheinlich  genierte 
ihn  aber  die  Meisterschaft,  mit  welcher  dieser  Sprache  und  Vers- 
kunst beheiTscht.  Nur -wo  unserm  Meister,  wie  bei  Heine,  in 
dem  knappsten  Rahmen  ein  bedeutender  Inhalt  dargeboten  wird, 
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vermag  er  auch  das  sprachliche  Versgefüge  sicher  und  fest  aus- 
geprägt nachzubiklen.  Bei  Rückert  muss  nicht  selten  die  Vers- 
kunst Mangel  an  wahrem  Gefühl  verbergen.  Deshalb  vermochte 
unser  Meister  auch  diesem  Dichter  gegenüber  keinen  bestimmt 
ausgeprägten  Standpunkt  zu  gewinnen.  Einzelne,  wie  das  in 
Op.  25  veröflfentlichte :  „Du  meine  Seele,  du  mein  Herz",  singt 
er  mit  der  ganzen  Weihe  seiner  reichen  Innerlichkeit,  und  auch 
jener  Cyklus  Lieder  aus  ßückert's :  L  i  e  b  e  s  f  r  ü  h  1  i  n  g  (als 
Op.  37  gedruckt)  enthält  manch  tief  empfundenes  und  fein  aus- 
geführtes Lied,  wie  gleich  das  erste:  „Der  Himmel  hat  eine 
Thräne  geweint".  Allein  meist  hindern  der  Wortreichthum  und 
die  Breite  und  Behaglichkeit,  die  den  Dichter  wenig  über  eine 
anmuthige  und  beschauliche  Reflexion  hinauskommen  lassen,  den 
melodischen  Schwung  und  die  rhythmische  Festigung,  so  dass 
uns  die  Stimmung  nur  in  einzelnen  Zügen,  nicht  zur  Form  ge- 
festigt, vermittelt  wird.  Die  einfachere  Weise,  in  welcher  die 
Gattin  des  Componisten,  Clara,  die  beiden  Lieder  der  Samm- 
lung, No.  4:  „Liebst  du  um  Schönheit"  und  No.  11:  „Warum 
willst  du  Andre  fragen?"  componierte,  entspricht  den  Gedichten 
jedenfalls  mehr,  als  die  grüblerisch  erläuternde  Schumann's. 
Noch  ein  drittes  Lied  dieser  Sammlung,  No.  2:  „Er  ist  ge- 
kommen", ist  gleichfalls  von  Clara  Schumann  componiert;  schliesst 
sich  aber  mehr  der  Weise  ihres  Gatten  an.  Auch  von  einem 
zweiten  Liedercyklus ,  den  Schumann  aus  Rückert's  „Liebes- 
frühling" zusammenstellte  (1849")  und  unter  dem  Titel:  Minue- 
spiel  als  Op.  104  veröffentlichte,  gilt  im  Allgemeinen  das  hier 
Erörtei-te.  Jene  eigenthümliche  Behandlung  der  Dissonanz,  die 
wir  als  charakteristisches  Merkmal  seines  Kunststyls  bezeich- 
neten ,  liess  ihn  dagegen  wieder  zu  zwei  Dichtern  der  derb- 
realistischen Richtung:  zu  Robert  Bums  und  Robert  Rei- 
nick  in  ein  mehr  festbestimmtes  Verhältniss  treten.  Namentlich 
von  dem  grössten  Dichter  Schottlands  fühlt  sich  Schumann  stark 
angezogen,  wenn  auch  nicht  so  stark  wie  von  den  Lieblings- 
dichtern. Eine  eigentliche  Vertiefung  im  Sinne  Schumann's  for- 
dern diese  Lieder  nicht  heraus,    weil  die   ganze  Empfindung  in 
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naiver  Wahrheit  und  Unmittelbarkeit  ausgesprochen  ist.  Wie 
bei  allen  Volksdichtern  gilt  es  auch  hier  nur,  den  eigenthtim- 
liehen  Ton  zu  treffen,  und  das  gelingt  Schumann  weniger  noch 
in  den  für  eine  Singstimme  mit  Clavierbegleitung ,  als  für  ge- 
mischten Chor  (Op.  55)  componierten  Liedern  des  schottischen 
Dichters.  In  jenen  versucht  die  Clavierbegleitung  noch  vielfach 
einzelne  Züge  des  Textes  schärfer  zu  fassen,  und  dabei  geht 
meist  der  sonst  meisterlich  angeschlagene  Volkston  verloren. 
Wol  nur  zwei  derselben:  „Schlafe  süsser  Donald"  (Op.  25,No.  14) 
und:  „Dem  rothen  Röslein  gleicht  mein'  Lieb'"  (Op.  27,  No.  2), 
deren  Begleitung  ganz  dem  Chorsatz  entspricht,  halten  den  Volks- 
ton in  herzgewinnender  Naivetät  fest.  Doch  auch  sie  werden 
noch  durch:  „Das  Hochlandmädchen"  und  „Hochlandbursch" 
(aus  Op.  55 :  Fünf  Lieder  für  gemischten  Chor)  überboten. 
Einfachere  und  reizendere  Melodien  hat  Schumann  wol  nie  er- 
funden, und  auch  nur  selten  wol  hat  er  es  erreicht,  seine  eigen- 
thtimliche  Technik  zu  so  schöner  Wirkung  mit  dem  Chorklange 
zu  verbinden. 

Aehnlich  ist  unseres  Meisters  Verhältniss  zu  Robert 
R  e  i  n  i  c  k.  Da,  wo  er  diesem  Dichter  nur  die  Grundstimmung 
ablauscht,  und  nur  diese,  \mbekümmert  um  die  Details,  aus- 
singt, wie  in  dem  populärsten  seiner  Lieder:  „0  Sonnenschein" 
und  dem  lieblichen  Ständchen  (beide  aus  Op.  36),  [äussert 
sich  seine  Individualität  in  echt  volksthümlichen  Gebilden.  Die 
andern  Lieder  dieses  Heftes  sind  skizzenhaft  mauiriert,  weil  der 
Componist  in  die  Dichtung  mehr  hiueinklügeln  will,  als  in  den 
Intentionen  des  Dichters  liegt.  Ein  natürliches  Gefühl  von  der 
Erfolglosigkeit  solcher  Versuche  scheint  den  Meister  verhindert 
zu  haben,  dass  er  sich  eingehender  mit  zwei  Dichtern  beschäf- 
tigte, deren  Lieder  eine  Menge  musikalischer  Momente  bieten: 
Emanuel  Geibel  und  Eduard  Mörike.  Von  jenem  hat 
Schumann  ausser  dem  grossen  Balladen-Cyklus :  „Vom  Pagen 
und  der  Königstochter"  nur  die  3  in  Op.  29  veröffentlichten 
Lieder  für  mehrstimmigen  Gesang,  die  für  eine  Singstimme  in 
Op.  30:    „Der  Knabe  mit  dem  Wunderhorn"",   „Der  Page"  und 
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„Der  Hidalgo"  und:  „Ich  blick  in  mein  Herz"  (Op.  51,  No.  1) 
componiert,  und  sie  gehören  allerdings  zu  den  meist  verbreite- 
ten, doch  zeigen  sie  seine  Individualität  von  keiner  neuen  Seite. 
Dasselbe  gilt  von  den  Liedern  Mörike's,  von  denen  „Die  Sol- 
datenbraut" (Op.  G4,  Xo.  1)  und  „Schön  Rohtraut"  (Op.  67, 
No.  2)  sich  den  besten  Schöpfungen  auf  diesem  Gebiet  anreihen. 
Weit  bedieutender  war  der  Einfluss,  welchen  die,  von  Paul 
Heyse  und  Emanuel  Geibel  übersetzten  spanischen  Lieder  auf 
ihn  gewannen;  die  beiden  Cyklen:  Spanisches  Lieder- 
spiel (Op.  74)  und  Spanische  Liebeslieder  (Op.  138) 
enthalten  einige  seiner  reizvollsten  und  zugleich  leidenschaft- 
lichsten Lieder.  Doch  beginnt  mit  diesen  Liedern  bereits  jener 
Prozess,  welcher  bei  ihm  die  Form  allmälich  verwildern  lässt. 
Dies  wird  hier  noch  weniger  fühlbar,  weil  uns  der  Meister  durch 
eine  Menge  von  wahrhaft  bezaubernden  Einzelzügen  fortwährend 
interessiert  und  gefangen  nimmt.  Weit  weniger  ist  es  zu  billigen, 
dass  er  diese  Weise  auch  auf  die  Lyrik  Goethe' s  zu  übertragen 
versucht.  Wir  haben  weitläufig  nachgewiesen,  inwiefern  die 
Heine'sche  Lyrik  eine  durchaus  andere  Behandlung  als  die 
Goethe's  erfordert,  und  wir  können  uns  hier  darauf  beschränken, 
es  auszusprechen,  dass  es  uns  durchaus  verfehlt  erscheint,  diese 
Weise  der  Darstellung  auf  die  Goethe'sche  Lyrik  zu  übertragen; 
für  ihre  musikalische  Darstellung  halten  wir  die,  welche  durch 
jene  Berliner  Meister  angebahnt,  und  durch  Schubert  zur  herr- 
lichsten Vollendung  geführt  worden  ist,  für  die  einzig  zweck- 
entsprechende.  In  den,  dem  „Westöstlichen  Divan"  entnommenen 
und  in  Op.  25  veröffentlichten  Liedern,  sucht  er  noch  nach  der 
entsprechenden  Form;  aber  in  Op.  98:  Lieder  und  Gesänge 
aus  Wilhelm  Meister,  hat  er  sie  bereits  wieder  verloren. 
Fast  jedes  einzelne  Wort  erweckt  hier  in  Schumann  die  Lust 
zu  illustrieren  und  dabei  gelangt  er  zu  einer  ausserordentlich 
reichen  Fülle  interessanter  Einzelheiten  und  wunderbar  ergrei- 
fender besonderer  Züge,  aber  die  schöne,  den  Inhalt  einheitlich 
darstellende  Form  geht  dabei  vollständig  verloren.  In  nur  ein- 
zelnen Liedern   noch    gewinnt   er  von  jetzt  an  die  alte  Meister- 
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scliaft  der  Form,  wie  in:  „Dein  Angesicht"  (Op.  127,  No.  2) 
und:  „Lehn  deine  Wang'"  (Op.  142),  beide  von  Heine.  Wie 
dieser  Dichter  von  vornherein  den  nachhaltigsten  Einfiuss 
auf  ihn  ausübte,  so  bis  zum  frühen  und  jähen  Schluss  seiner 
wunderbaren  Thätigkeit. 

So  folgte  Robert  Schumann  den  Bahnen  von  Franz  Schubert 
mit  grösserer  Consequenz  als  Mendelssohn.  Den  deutsclien  Lieder- 
frühling, der  aufs  neue  in  H  e  i  n  e ,  R  ü  c  k  e  r  t ,  E  i  c  h  e  n  d  o  r  f  f , 
Rein  ick  u.  a.  emporblühte,  brachte  er  auch  musikalisch  zur 
Blüte  und  Reife,  und  er  hat  damit  zugleich  durch  eine  gi'osse 
Zahl  von  mustergiltigen  Liedern  den  Schatz  des  deutschen  Volkes 
bereichert.  Die  Keime,  welche  Schubert  legte,  ohne  sie  selbst 
emportreiben  zu  sehen,  hat  er  zur  vollsten  Frucht  gezeitigt. 
Inwiefern  er  wiederum  neue  Keime  legte,  werden  wir  im  letzten 
Kapitel  nachzuweisen  versuchen.  Vorher  scheint  es  aber  ange- 
messen, die  verwandten  Formen  der  Romanze  und  Ballade 
in  ihrer  historischen  Entwickelung    etwas  genauer  zu  verfolgen. 


Zehntes   Kapitel. 

Romanze  und  Ballade. 


Zur  Zeit,  als  die  Dichter  wieder  der  Weise  des  Volksliedes 
besondere  Aufmerksamkeit  zuwendeten,  am  Ausgange  des  vorigen 
Jahrhunderts,  erlangten  auch  die  R  o  m  a  n  z  e  und  Ballade  wieder 
künstlerische  Pflege  und  Bedeutung.  Bis  dahin  hatten  weder 
Dichter  noch  Componisten  sich  in  diesen  Formen  versucht,  die 
nur  spärlich  im  Volksgesange  fortlebten.  Erst  Gottfried 
August  Bürger  (1748 — 1796)  gab,  veranlasst  durch  die 
schottische  und    englische  Balladenpoesie,    die  er  genau  kannte, 
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Anregung  und  Anleitung  zu  ihrer  Weiterentwickelung,  und  nach- 
dem sie  durch  G  o  e  t  li  e ,  Schiller,  U  h  1  a  n  d  u.  a.  zur  höchsten 
Vollendung  herausgebildet  worden  war,  wendeten  sich  diesen 
Formen  die  besten  Dichter  der  Nation  mit  Vorliebe  zu,  und  als 
dann  die  Tondichter  sich  bereits  wieder  gewöhnt  hatten,  der 
Entwickelung  der  Poesie  zu  folgen,  gewannen  Romanze  und 
Ballade  auch  die  entsprechende  Musikform.  Der  erste  in 
diesem  Sinne  thätige  Meister  ist  Johann  Rudolf  Z  u  m  s  t  e  e  g 
(1760 — 1802).  Er  war  keine  tief  angelegte  noch  weniger  selbst- 
schöpferische Natur,  aber  er  hatte  eine  ziemlich  bedeutende, 
allgemeine,  wie  speciell  musikalische  Bildung;  es  fehlte  ihm 
weder  an  technischem  Geschick  noch  an  den  Mitteln  des  Aus- 
drucks; jenes  hatte  er  an  den  besten  Meistern  geschult  und 
diese  hatte  er  mit  feinem  Instinkt  zu  sichten  und  sich  anzu- 
eignen gewusst ,  allein  die  Macht  •  der  Empfindung  fehlte  ihm, 
welche  allein  im  Stande  ist,  die  Form  zu  beseelen.  Daher  schuf 
er  auch  nichts  von  eigentlich  bleibendem  Werth.  Seine  Thätig- 
keit  erstreckte  sich  über  das  ganze  Gebiet  aller  Formen,  er  hat 
neben  seinen  Liedern  und  Balladen  auch  lustrumentalwerke, 
Cantaten,  Singspiele  und  Opern  geschrieben,  allein  von  alledem 
hat  sich  nichts  erhalten  können,  und  seine  Balladen  haben  auch 
nur,  als  erste  Versuche  ihrer  Gattung,  historischen  Werth  be- 
halten. Auch  hier  war  es  ihm  nicht  vergönnt,  die  entsprechende 
Form  der  Ballade  zu  finden,  er  hat  vielmehr  die  der  Romanze 
cultiviert  und  sie  zur  Rhapsodie  erweitert.  Die  Romanze  steht 
dem  Liede  am  nächsten,  insofern,  als  bei  ihr  das  Interesse 
weniger  auf  der  erzählten  Begebenheit,  als  vielmehr  auf  deren 
ethischer  Grundlage  ruht.  Sie  ist  daher  mehr  auf  lyrische 
AVeisen  und  Geschlossenheit  der  äussern  Gestalt  des  Liedes  au- 
gewiesen. Bei  der  Rhapsodie  wird  dagegen  die  Erzählung 
zur  Hauptsache ;  sie  muss  die  That  und  deren  Motive  aus- 
einanderlegen und  die  Charaktere  sich  plastisch  und  objektiv 
entfalten  lassen.  Die  grössere  Mannichfaltigkeit  und  Freiheit, 
welche  sie  gestattet,  hat  namentlich  bei  den  Componisten  gi-osse 
Vorliebe  für  sie  erzeugt ,    die    häufig  die  Ballade  rhapsodisch 
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behandeln.  Diese  aber  erfordert  eine  eigentliümliche  musika- 
lische Behandlung ;  da  bei  ihr  die  Erzählung  des,  ihr  zu  Grunde 
liegenden  Ereignisses  ebenso  treu  musikalisch  ausgeführt,  und 
zugleich  jener  eigenthümliche  Balladenton  gewonnen  werden 
muss,  „durch  welchen",  wie  Goethe  meint,  „das  Gemüth  und 
die  Phantasie  des  Lesers  in  diejenige  ahnungsvolle  Stimmung 
versetzt  wird,  wie  sie  sich,  der  Welt  des  Wunderbaren  und  den 
gewaltigen  Naturkräften  gegenüber,  im  schwächeren  Menschen 
nothwendig  entfalten  muss".  Diesen  Balladenton  zu  treffen, 
war  weder  Zumsteeg  noch  seinen  unmittelbaren  Zeitgenossen 
und  Nachfolgern:  Reichardt  und  Zelter  beschieden.  Zumsteeg 
wandte  sich  zunächst  der  Romanzenform  zu,  aber  meist  diese 
zugleich  zur  Rhapsodie  erweiternd.  Wir  wüssten  nur  eine  Ro- 
mauze zu  nennen:  Una:  „Bleich  flimmert  in  stürmender  Nacht", 
in  welcher  die  Romanzeuform  bestimmt  ausgeprägt  und  zugleich 
festgehalten  wird.  In  der  Regel  erweitert  er  die  Romanze  in 
derselben  Weise,  wie  H  a  y  d  n  ,  Mozart  und  Beethoven  das 
Lied  scenisch  erv^^eiterten.  Zumsteeg  dramatisiert  gewissermassen 
die  Romanze,  indem  er  der  Handlung  bei  seiner  musikalischen 
Darstellung  eingehender-  folgt,  als  es  die  ursprüngliche  Form 
erfordert  und  verträgt.  Der  volksthümliche  Romanzenstyl  bildet 
die  Grundlage  selbst  bei  seinen  weit  ausgeführten  Balladen: 
Ritter  Toggenburg  —  Die  Bussen  de  —  DieEntfüh- 
r  u  n  g  —  L  e  0  n  0  r  e  —  Des  Pfarrers  T  o  c  h  t  e  r  z  u  Tauben- 
hayn  —  Das  Lied  von  der  Treue  und  E 1  w i r e ,  und  fort- 
während kehrt  er  nach  den  weit  ausschweifendsten  Malereien 
auf  die  ursprüngliche  Romanze  zurück.  In :  Robert  u  n  d 
Käthe  wird  dieser  Romanzenton  verlassen,  sie  leitet  zu  jener 
Form  der  Rhapsodie  hinüber,  welche  Zumsteeg  mit  grossem 
Fleisse  und  unter  dem  Beifall  der  Zeitgenossen  ausbildete.  Er 
folgte  der  Handlung  Schritt  vor  Schritt,  in  seiner  allerdings 
ziemlich  handgreiflichen  Weise,  aber  er  verliert  dabei  vollständig 
jenen  einheitlichen  Grundton,  den  die  Romanze  hat,  und  den 
auch  die  Ballade  bei  der  feinsten  Detailzeichnung  immer  be- 
halten muss.     Der  Ton  der  Erzälilung  ist  dem  Parlando-Gesang 
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der  Cautate  nachgebildet,  und  er  wird  nach  den  verschiedenen 
Situationen  auch  modificiert,  wechselt  aber  mit  jeder  neuen 
Vorstellung,  die  im  Erzähler  aufsteigt,  mit  jeder  neuen  Situation, 
in  welche  die  Handlung  tritt.  Erst  da,  wo  Zumsteeg  wieder 
auf  die  ursprüngliche  Romanze  zurückgeht,  kommt  er  zu  einer 
mehr  einheitlichen  Darstellung.  In  dieser  Weise  sind  die  vor- 
erwähnten Balladen  alle  gehalten. 

Wie  erwähnt,  fanden  auch  Reichardt  und  Zelter  den 
eigentlichen  Balladenton  nicht.  Reichardt  behandelt  den  Erl- 
könig derartig  als  Romanze,  dass  er  für  die  Erzählung  und 
die  Reden  des  Vaters  wie  des  Kindes  ein  und  dieselbe  mehr 
liedmässige  Melodie  beibehält,  den  Erlkönig  aber  auf  einem  Ton, 
jedoch  liedmässig  gegliedert,  singen  lässt.  Dass  auch  Der  un- 
treue Knabe,  wie  Der  König  in  T h u l e  in  der  Weise 
der  Romauze  behandelt  sind,  erwähnten  wir  bereits.  Die  Balladen 
von  Schiller :  Ritter  Toggenburg  —  Der  Alpenjäger  — 
Der  Graf  zu  H a b s  b  u r g  sind  von  ihm  mehr  in  der  Weise 
der  Rhapsodie  behandelt.  Auch  Zelter  hat  mehrere  Balladen 
wie:  „Der  Gott  und  die  Bajadere"  und  „Der  Sänger''  und  selbst 
die  gestaltenreichen  Balladen:  „Der  Todtentanz"  und  „Der  König 
in  Thule"  romanzenhaft  behandelt;  „Der  Handschuh"  dagegen 
ist  nach  Art  der  Rhapsodie  ausgeführt,  und  schon  wird  hier 
die  neue  Weise  der  Ballade  bestimmt  angedeutet;  die  decla- 
matorische  Gesangsphrase  für  die  erste  Verszeile  wird  mehrfach 
verwendet,  doch  nicht  so,  dass  sie  die  ganze  Erzählung  be- 
herrscht. Beide  Meister  halten  auch  hier  noch  zu  einseitig  an 
der  Anschauung  fest,  dass  die  Ballade  gesungen  werden  soll, 
und  sie  sind  deshalb  vorwiegend  bemüht,  sangbare  Melodien  zu 
erfinden,  damit  aber  konnten  sie  die  neue  Form  nicht  finden, 
aber  sie  bezeichneten  den  Weg  dazu  noch  genauer  als  Zumsteeg. 

Dessen  Bahnen  folgte  auch  selbst  noch  der  grösste  Meister 
des  Liedes:  Franz  Schubert.  Wir  erwähnten  bereits  seine 
ersten  Versuche  auf  diesem  Gebiete,  und  dass  sie  mehr  in  Form 
der  Rhapsodie  gehalten  sind.  Die  eigentliche  Romanze  behandelt 
er  ganz  liedmässig,  die  Ballade  dagegen  nach  jener  Auffassung 
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des  episch-lyrischen  Gedichts  wie  Zumsteeg,  und  vermöge  des 
unendlich  grossem  Reichthums  seiner  Innerlichkeit,  wie  seiner 
Darstellungsmittel  ist  es  ihm  möglich,  die  einzelnen  Partien  zu 
viel  grösserer  Anschaulichkeit  herauszubilden.  Aber  dabei  über- 
sah auch  er,  dass  beim  Erlkönig  —  Der  Sänger  —  Der 
Taucher  wie  Die  Bürgschaft,  nicht  nur  die  einzelnen 
Bilder,  sondern  auch  die  Avirklich  fortlaufende,  stetig  sich  aus- 
breitende Erzählung  berücksichtigt  werden  muss.  Die  ein- 
zelnen Bilder  werden  von  ihm  mit  überraschender  Wahrheit  und 
Treue  ausgeführt,  und  einzelne  lyrische  Momente  in  so  ergrei- 
fender Wahrheit  hervorgehoben,  dass  sie  wol  nicht  übei-troffen 
werden  dürften ;  aber  für  die  eigentliche,  sich  natürlich  aus- 
breitende Erzählung  findet  er  ebenso  wenig  den  Ton  wie  seine 
erwähnten  Vorgänger  und  Zeitgenossen.  Dass  selbst  der  „Erl- 
könig" mit  einem  geringern  Aufwände  von  Mitteln  und  noch 
ergreifender  in  der  schon  näher  bezeichneten  Balladenform  be- 
handelt werden  konnte,  zeigte: 

Johann  Carl  Gottfried  Löwe  (1796—1869).  Zn 
derselben  Zeit,  in  welcher  die  erwähnten  Meister  noch  nach  der 
Balladenform  suchten,  hatte  er  sie,  wol  nur  von  einem  genialen 
Instinkt  geleitet,  gefunden.  Den  mehr  volksmässigen  Romanzenton 
gewinnt  er  in  der  mehr  rhetorischen,  aber  vollständig  in  sich  ab- 
gerundeten Melodie,  die  sich  in  der  Regel  nicht  wie  bei  der 
Romanze  auf  ein  ganzes  Versgefüge  erstreckt,  sondern  nur  auf 
eine  oder  zwei  Zeilen  desselben,  und  diese  behält  er,  je  nach 
der  wechselnden  Situation  etwas  verändert,  während  der  ganzen 
Ballade  bei,  so  dass  sie  die  ganze  Darstellung  durchzieht,  wie 
der  Grundton  der  Sprachmelodie.  Hierbei  gewinnt  natürlich 
auch  die  Ciavierbegleitung  erhöhte  Bedeutung.  Die  Romanze 
erfordert  ihren  Beistand  weniger,  weil  hier  die  Melodie  schon 
die  Stimmung  ziemlich  entschieden  charakterisiert;  für  die  Rhap- 
sodie schon  wird  die  Ciavierbegleitung  bedeutsamer  und  noch 
mehr  dann  für  die  Ballade,  welche  sie  gern  mit  ihren  eigensten 
Mitteln  bei  der  malenden  Darstellung  der  Handlung  unterstützt. 
Diese    Prinzipien    der    Balladenform    wurden    für   Löwe    zu   den 
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leitenden  seines  künstlerischen  Schaffens ,  nnd  so  erreichte  er 
die  bedeutenden  Erfolge  ynd  wurde  der  eigentliche  Schöpfer 
der  Ballade.  Er  hat  sich  gleichfalls  in  allen  Gattungen  der 
Composition  versucht,  und  sein  Oratorium:  „Die  sieben  Schläfer" 
und  manche  seiner  Lieder  waren  einst  gefeiert ,  aber  nur  seine 
Balladen  haben  ihn  überlebt. 

Die  metrisch  einfache  Form  der  Balladen  von  Uhland 
fügte  sich  dieser  Behandlung  am  leichtesten.  Die  ganze  Musik 
zu  „Der  Wirthin  Töchterlein"  ist  hauptsächlich  nur  aus  der 
einen,  zur  ersten  Zeile  erfundenen  Melodie  entwickelt,  wie  die 
in  ihrem  Geiste  erfundene  Ciavierbegleitung.  Gegen  den  Schluss, 
als  uns  die  tragische  Katastrophe  etwas  näher  rückt,  werden 
noch  fremde  Mittel  eingeführt,  die  aber  immer  auf  jene  ursprüng- 
liche Melodie  hinweisen  und  zurückkehren.  Aehnlich  ist:  Der 
Abschied:  „Was  klinget  und  singet  die  Strassen  herauf" 
(Op.  1)  augelegt,  aber  diese  Ballade  ist  in  einem  noch  grössern 
Bilderreichthum  ausgeführt.  Die  Musik  wird  ebenfalls  vor- 
wiegend aus  der  Melodie  der  ersten  Zeile  entwickelt;  doch  er- 
hält sie  immer  eine  zweite  als  ihren  Gegensatz ;  und  aus  der 
Weise,  wie  Löwe  diese  verändert,  erwachsen  ihm  reiche  Mittel 
für  die  feinere  Charakteristik.  In  den  nordischen  Balladen: 
„Elvershöh",  „Herr  Oluf"  erhält  dann  die  Ciavierbegleitung 
einen  noch  bedeutenderen  Antheil,  um  das  geschäftige,  den 
Menschen  nicht  immer  freundliche  Treiben  der  Elfen  darstellen 
zu  helfen.  Von  der  hohen  Meisterschaft,  mit  welcher  Löwe 
diese  Form  beherrschte,  giebt,  wie  bereits  angedeutet,  Goethe's 
Erlkönig  einen  besonders  treffenden  Beweis.  Da  das  ganze 
Ereigniss  sich  mehr  dramatisch  vor  unsern  Augen  abspielt,  so 
gentigte  jene  rhetorische  Melodie  hier  nicht;  Erlkönig,  Vater 
und  Sohn  singen  jeder  eine  eigne,  aber  im  Grunde  doch  die- 
selbe Weise ;  sie  sind  alle  von  jenem  ursprünglichen  Balladenton 
erzeugt,  welcher  auch  die  Ciavierbegleitung  beeinflusst  und  be- 
herrscht. Schubert's  Melodien  sind  mehr  lyrisch  empfunden  und 
streben  nach  einem  in  sich  geschlossenen  Versgefüge,  und  seine 
Behandlung   des    Erlkönig    erscheint    mehr    wie    eine    über    ihre 
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ursprünglichen  Grenzen  erweiterte  Romanze.  Muster  der  ganzen 
Gattung  sind  ferner  Lowe's  Balladen:  „Walpurgisnacht"  (von 
Alexis)  und:  „Der  Mutter  Geist".  In  jener  wird  der  Wechsel 
von  Dur  und  Moll  äusserst  feinsinnig  eingeführt,  um  den  er- 
schütternden Dialog  zwischen  Mutter  und  Kind  zu  charakteri- 
sieren. In  der  schottischen  Ballade  wird  die  Katastrophe  wie- 
derum treffend  durch  die  Ciavierbegleitung  angedeutet  und  aus- 
geführt, während  der  Gesang  die  Erzählung  in  ruhig  düsterm 
Ton  weiterführt.  In  dieser  Weise  hat  Löwe  wirklich  musi- 
kalische Epen  geschaffen.  Die  Balladen:  „Goldschmieds  Töchter- 
lein", „Die  nächtliche  Heerschau",  „Die  Braut  von  Corinth", 
„Mahadoeh",  „Heinrich  der  Vogler",  „Die  Glocken  zu  Speier", 
„Jungfräulein  Annika",  „Der  Mohrenfürst"  und  die  grosse  Zahl 
seiner  Legenden  entwickeln  alle  einen  grossen  Reichthum  von 
Bildern  und  Scenen,  die  Löwe  mit  grosser  Wahrheit  und  Ener- 
gie darzustellen  weiss  und  zwar  immer  hervortreibend,  getragen 
und  gehalten  von  jenem  ursprünglichen  Balladenton,  der  alle 
durchzieht.  Dass  trotzdem  nur  wenige  von  ihnen  den  Meister 
überlebt  haben,  hat  seinen  Grund  wol  nur  in  der  Sorglosigkeit, 
mit  welcher  die  meisten  ausgeführt  sind.  Bei  seinem  Streben 
nach  eingehendster  Charakteristik  ist  er  zu  wenig  wählerisch 
in  seinen  Mitteln,  hierbei  entschlüpft  ihm  manche  Trivialität, 
und  neben  den  fein  erwogensten  und  ausgeftihrtesten  Gebilden 
stehen  die  banalsten  Phrasen ;  mancher  Gemeinplatz  muss  eine 
vorhandene.  Lücke  in  der  Erfindung  ausfüllen  helfen.  Die  „Ein- 
ladung" und  die  polnischen  Balladen  sind  nicht  weniger 
treffend  charakterisiert,  wie  die  vorerwähnten,  aber  gerade  sie 
enthalten  eine  Menge  Trivialitäten,  und:  „Der  Blumen  Rache", 
„Die  Reiherbeize"  und  „Der  Edelfalk"  haben  nur  noch  formell 
Interesse.  Selbst  jene  Balladen-Cyklen,  wie:  „Der  Bergmann", 
„Gregor  am  Stein",  „Esther"  zeigen  seine  gewaltige  Stärke  in 
der  Charakteristik  ebenso,  wie  in  der  Fähigkeit,  die  einzelnen 
Bilder  und  Scenen  einheitlich  zusammenzufassen;  allein  ebenso 
augenscheinlich  tritt  auch  der  erwähnte  Mangel  hervor.  Hierin 
nur    ruht    auch    der    wesentlicliste    Vorzug,     den    die    Balladen 
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von  Robert  Schumann  vor  denen  Lowe's  voraushaben.  — 
Mendelssohn  hat  selbst  die  Romauze  nur  vorübergehend  berück- 
sichtigt; er  behandelt  die  Tragödie  von  Heine:  „Entflieh' 
mit  mir  und  sei  mein  Weib"  in  Chorweise  und  giebt  damit  das 
hauptsächlichste  Mittel  für  die  Darstellung  der  factischen  Grund- 
lagen —  die  Instrumentalbegleitung  —  ganz  auf.  Auch  die 
Walpurgisnacht^  von  Mendelssohn  für  Chor-Solo  und  Or- 
chester componiert,  gehört  nicht  mehr  der  Form  der  Ballade 
an;  das  Werk  ist  ein  „dramatisches  Fragment"  oder  eine  „drama- 
tische Scene"  geworden. 

Schumann  w^ar  durch  den  eigenthümlichen  Zug  seiner 
Individualität,  wie  durch  den  ganzen  Gang  ihrer  Entwickelung 
direkt  auf  die  Ballade  geführt  worden.  Früh,  in  der  ersten 
Zeit  seiner  schöpferischen  Thätigkeit  liess  er  sich  gern  durch 
äussere  Vorgänge  anregen.  Seine  Ciavierwerke  haben  alle  solche 
zu  ihrer  Voraussetzung,  und  wie  er  auch  bei  seinen  Liedern 
gern  die  äussern  Situationen,  unter  denen  sie  entstehen,  mit 
hineinzieht  in  den  Kreis  seiner  Darstellung,  zeigten  wir  früher 
schon.  Das  ist  aber,  wie  oben  schon  erörtert,  der  einzig  rechte 
Standpunkt  für  die  musikalische  Gestaltung  der  Ballade ;  auch 
für  sie  wird  die  Darstellung  des,  ihr  zu  Grunde  liegenden  Er- 
eignisses Hauptaufgabe.  Die  besondere  Weise  nun,  in  welcher 
Schumann  diese  erfüllt,  bedingt  einzig  und  allein  die  abweichende 
Gestaltung  der  Form  bei  Schumann.  Seiner  Individualität  ent- 
sprechend, verlieren  diese  Vorgänge  allmälich  in  seiner  Phan- 
tasie möglichst  alle  Beziehungen  zur  Aussenwelt,  so  dass  sie 
eben  nur  in  der  Idee  construiert  erscheinen,  als  Vorgänge  jener 
romantisch  verklärten  Welt,  in  welcher  auch  die  Ballade  ihre 
liebste  Heimath  sucht  und  findet.  Daraus  geht  aber  jener  oben 
erwähnte  Vorzug  hervor,  dass  Schumann's  Balladen  nirgends 
schwache  Stellen  zeigen,  dass  sie  immer  einheitlich  aus  dem- 
selben Material  geformt  sind.  Gemeinplätze  hatten  in  seiner 
Phantasie  keinen  Raum,  und  sie  konnten  auch  in  seinem  Kunst- 
werk niemals  Platz  gewinnen.  Hieraus  wird  auch  erklärlich, 
weshalb  er   sich    mit  mehr  Vorliebe    der  Romanzenform    zuneigt 
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als  wie  der  Balladenform.  Jener  steht  die  Idee  höher,  als  ihr 
Träger  —  das  Factum;  auch  für  Schumann  hat  der  Vorgang 
gleichfalls  nur  Bedeutung,  so  weit  sich  in  ihm  eine  Idee  ver- 
körpert, welche  er  musikalisch  umbilden  konnte.  Er  .schliesst 
sich  deshalb  wol  ziemlich  eng  an  den  Romanzenstyl  Lowe's  au, 
allein  trotzdem  gewinnt  doch  die  Ciavierbegleitung  immer  noch 
grössere  Bedeutung  bei  ihm,  wie  bei  jenem;  in  knappster 
Fassung  versucht  diese  doch  noch  die  Darstellung  der  äussern 
Situation,  wie  in  H eine's  Tragödie:  „Entflieh  mit  mir",  in 
der  Soldaten  braut  (Op.  65),  oder  Loreley  ^in  Op.  54), 
Abends  am  Strande  (Op.  45)  und  vor  allem:  Der  arme 
Peter  (Op.  53).  Selbst  bei  den  mehrstimmigen  Bearbeitungen 
der  Romanze  zieht  er  die.  Ciavierbegleitung  hinzu,  wie  in  den: 
Romanzen  für  Frauenstimmen  (Op.  69  und  91).  Auch 
die  drei  erwähnten  Geibel'schen  Gedichte  ^in  Op.  30  veröffent- 
licht) sind  von  Schumann  als  Romanzen  gefasst,  doch  hat  nament- 
lich das  letzte  :  D  e  r  H  i  d  a  1  g  o  ,  bei  ihm  schon  mehr  Form 
und  Charakter  der  Ballade,  ebenso  wie  das  früher  erwähnte: 
„Stirb  Lieb'  und  Freud'"  von  Kerner  (in  Op.  35).  Die  Melo- 
dien sind  noch  mehr  liedmässig  construiert,  die  Clavierbegleituug 
dagegen  ist  mehr  balladenartig  breit  angelegt.  Erst  Op.  31  bringt 
drei  Balladen  in  vollständig  ausgeprägter  Form :  „Die  Löwen- 
braut",  „Die  Kartenlegerin"  und  „D i e  r o t h e  H a n n e", 
von  denen  namentlich  die  erste  als  Muster  der  Gattung  gelten  kann. 
Die  bedeutendste  der  Schumann' sehen  Balladen  ist  wol:  „Die 
beiden  Grenadiere"  (Op.  49) ;  bei  grosser  Mannichfaltigkeit 
der  Ausführung  und  einer  äusserst  rasch  und  prägnant  erfol- 
genden Entwickelung  zeigt  sie  eine  Ruhe,  die  der  Meister  nicht 
immer  zu  bewahren  wusste.  Dasselbe  gilt  von  „Blondel's 
Lied"  in  demselben  Heft.  Weit  weniger  ist  dies  in  B  e  1  s  a  t  z  a  r 
Op.  57)  der  Fall.  Ueber  der  Fülle  der  Detailmalerei  verliert 
Schumann  den  Zusammenhang,  und  weil  er  trotzdem  bei  keinem 
der  einzelnen  Züge  länger  verweilt,  gewinnt  er  keinen  rechten 
Total  eindruck. 

Endlich    sind    auch    liier  jene  Versuche    zu  erwähnen,    die 
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Schumann  machte  für  eine  neue  Behandlung  der  Ballade,  wenn 
sie  auch  nicht  mehr  in  den  Kreis  unserer  Betrachtung-  zu  ziehen 
sind.  Bekanntlich  hat  Schumann  mehrfach  Balladen  zu  einem 
grossem  Werk  zusammengestellt,  nicht  zu  Balladencyklen ,  wie 
die  von  Löwe,  sondern  zu  dramatischen  Formen,  deren  Betrach- 
tung ausserhalb  unserer  Aufgabe  liegt ;  wir  können  deshalb  hier 
nur  darauf  hinweisen,  dass  wir  an  anderem  Orte  *)  das  Bedenk- 
liche eines  solchen  Verfahrens  dargelegt  haben. 

Auch  die  melodramatische  Behandlung  der  Bällade,  die 
Schumann  in  Op.  122  (No.  1,  Ballade  vom  Haideknaben  von 
F.  Hebbel  und  No.  2:  „Die  Flüchtlinge",  Ballade  von  Shelley) 
versuchte,  erscheint  uns  nicht  unbedenklich.  Sie  ist  nur  dann 
gerechtfertigt,  wenn,  wie  in  der  Kerkerscene  des  „Fidelio",  sich 
hinter  ganz  gleichgültigem  Dialog  mächtige  Gefühlsregungen 
verbergen,  die  dann  die  Musik  zu  enthüllen  übernimmt.  Eine 
solche  Veranlassung  ist  in  den  erwähnten  Balladen  nicht  vor- 
iianden,  und  die  Musik  tritt  eher  störend  als  die  Declamation 
fördernd  hinzu.  Wenn  auch  diese  Versuche  als  Kundgebungen 
eines  hochbegnadeten  Genius  unser  lebhaftes  Interesse  bean- 
spruchen, so  sind  sie  doch  nicht  weiterer  Nachahmung  zu  em- 
pfehlen. 


1)  Robert  Schumann.     Sein  Leben  und  seine  Werke.    Berlin.   Gutten- 
tag's  Verlag  (D.   Collin).    Zweite  Auflage. 
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Lied  lind  Ballade  der  Gegenwart. 


Wir  werden  uns  liier  mehr  als  je  auf  blosse  Andeutungen 
beschränket  müssen.  Selbst  wenn  es  möglich  wäre,  eine  eiuiger- 
massen  erschöpfende  Darstellung  der  gesammten  Erscheinungen 
auf  diesem  Gebiete  in  der  Gegenwart  zu  geben,  wäre  hier  der 
Ort  nicht  dazu.  Es  genügt  für  unsern  Zweck  die  hauptsäch 
liebsten  neuen  Erscheinungen,  die  zur  Charakterisierung  des 
Gesammtbildes  mit  beitragen,  etwas  näher  zu  betrachten.  Die 
Entwickelung  des  Liedes  wird  auch  gegenwärtig  noch  nach  jenen 
drei  Richtungen,  welche  wir  allmälich  in  die  Erscheinung  treten 
sahen,  weiter  geführt.  Wir  fanden  die  Melodie  zunächst  aus 
der  blossen  Lust  am  Gesänge  emportreiben,  unbekümmert  oder 
doch  wenig  beeinflusst  vom  Inhalt  des  Textes.  Als  einen  be- 
deutsamen Fortschritt  bezeichneten  wir  es  dann,  dass  die  Me- 
lodie unmittelbar  aus  der,  den  Text  erzeugenden  Stimmung 
heraustreibt,  und  dass  sie  die  Sprachmelodie  mit  aufnimmt.  Die 
höchste  Stufe  der  Liedgestaltung  erblickten  wir  endlich  dann 
bei  jenen  Meistern,  welche  den  Textinhalt  in  allen  seinen  Einzel- 
heiten zu  erfassen  bemüht  waren,  um  ihn  nach  seinem  ganzen 
Umfange  musikalisch  um-  und  nachzudichten. 

Jene  erste  Richtung,  die  wir  bereits  als  noblen  Bänkelsang 
bezeichneten,  ist  natürlich  von  der  gesammten  Kunstentwickelung 
nur  wenig,  und  im  Grunde  nicht  zu  ihrem  Vortheil  beeinflusst 
worden.  Wir  wiesen  früher  nach,  wie  jene  Melodien  des  alten 
Bänkelsanges  den  praktischen  Werth  hatten,  dass  sie  der  neuen, 
nach  grosser  Verwilderung  gereinigten  Poesie  zu  weitester  Ver- 
breitung halfen.  Nachdem  dann  die  besten  Meister  Melodien 
erfanden,  welche  zugleich  künstlerischen  Werth  erstrebten,  konnte 
eigentlich  der  Bänkelsang-  verstummen ;  allein  er  thaf  dies  nicht, 
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sondern  begab  sich  in  den  Dienst  der  genusssüchtigen,  nur  nach 
Unterhaltung  und  Aufregung  begierigen  Menge,  und  verlor  all- 
mälicli  den  letzten  Rest  von  wahrem  Kunstwerth.  Das  alte 
Bäukelsängerlied  fanden  wir  immer  noch  formell  festgefügt; 
das  neue  besteht  meist  nur  aus  einzelnen  Phrasen  und  Flos- 
keln des  Kuustgesanges ,  die  in  der  Regel  auch  nur  lose  zu- 
sammengestellt, nicht  zur  Form  in  einander  gefügt  sind.  Im 
gewissen  Sinne  gehören  schon  die  Lieder  von  Carl  Gottlieb 
Reissiger  (1798 — 1859)  hierher.  Seine  Melodien  sind  meist 
ebenso  wie  die  von  Himmel,  nur  auf  die  gehaltlose  Phrase 
basiert,  oder  sie  sind  aus  Instrumental-  und  Vocalphrasen  zu- 
sammengesetzt; aber  sie  haben  meist  alle  eine  gewisse  for- 
melle Geschlossenheit;  sie  reproducieren  noch,  wenn  auch  nur 
in  oberflächlicher  Weise,  das  strophische  Versgefüge ;  und  das 
ist  es  auch,  was  einzelne,  wie  wir  früher  erwähnten,  zu  volks- 
thümlichen  Liedern  machte.  Seine  übrigen  zahlreichen  Lieder 
sind  meist  längst  vergessen. 

Vollständig  in  Bänkelsängerweise  sang  dann  Heinrich 
Proch  (geb.  1809)  seine  zahlreichen  Lieder.  Sie  zeichneu 
sich  meist  vor  den  übrigen  durch  eine  gewisse  Mannichfaltigkeit 
aus;  man  sieht,  dass  sie  auf  dem  Strauss-Lanner' sehen  Walzer 
basieren,  aber  doch  auch  Schubert'schen  Einflüssen  nicht  ganz 
sich  verschliessen.  Die  weiche,  wehmüthige  Stimmung  dieses 
Meisters  der  Lyrik  ist  freilich  bei  Prodi  zur  thräneureichsten 
Sentimentalität  geworden,  verbunden  mit  der  kecken  Tanzweise ; 
diese  namentlich  verleiht  den  Liedern  jene  groben  Contraste,  welche 
besonders  im  Süden  Deutschlands  ihre  Wirkung  auf  die  Massen 
nicht  verfehlen.  Diesen  hauptsächlich  verdanken  Lieder  wiei 
„Von  der  Alpe  tönt  das  Hörn",  „Ach  das  waren  schöne  Stunden" 
(Op.  35),  „Ein  Wanderbursch  mit  dem  Stab  in  der  Hand", 
oder:  „Ob  sie  meiner  wol  gedenkt?"  (Op.  22)  ihre  weite  Ver- 
breitung. 

Von  anderer  Art  sind  wiederum  die  Lieder  des  dritten 
Vertreters  des  noblen  Bänkelsanges :  Friedrich  Kücken 
(geb.  1810).     Auch    bei   seinen   Liedern   bildet    der    Tanz   die 

Reissmann,    Geschichte  des  deutschen  Liedes.  l«^ 
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Grundlage;  allein  dieser  tritt  durchaus  nicht  mit  der  Absicht- 
lichkeit hervor,  wie  bei  Proch.  In  Norddeutschland  ist  der 
Tanz  nicht  in  dieser  Weise  gesellschaftlich  von  Bedeutung,  wie 
in  Süddeutschland ;  der  Componist ,  der  hier  auf  die  Massen 
speculiert,  muss  auch  der  Tanzweise  eine  höhere  künstlerische 
Bedeutung  geben.  Das  hat  Kücken  vortrefflich  verstanden.  In 
pfiffiger  Weise  hat  er  den  Walzer-,  Galopp-  und  Polonaisenstyl 
zum  Liedstyl  umgewandelt;  dabei  ist  er  meist  sehr  vorsichtig 
in  der  AVahl  seiner  Texte.  Er  componiert  gern  solche,  deren 
ästhetischer  Werth  eine  derartige  Behandlung  nicht  gerade  als 
Versündigung  erscheinen  lässt.  Daher  haben  seine  Lieder  selbst 
auch  in  den  gebildeteren  Kreisen  Eingang  gefunden,  die  selbst 
mit  grösserer  Hingebung  den  Meistern  des  Liedes  sich  zuneigen. 
„Ach  wenn  du  wärst  mein  eigen"  (Op.  17),  „Die  Blumen  und 
die  Sterne",  „Ich  will  vor  deiner  Thüre  stelm"  (Op.  31),  „0 
war'  ich  doch  des  Mondes  Licht"  (Op.  18),  „Was  lauscht 
herein  zum  Fensterlein?",  „Spazieren  wollt  ich  reiten"  (Op.  14) 
und  viele  andere  seiner  Liedertexte  vertragen  noch  diese  Be- 
handlung, da  sie  zu  einer  tiefern  Auffassung  nicht  direkt  an- 
regen; aber  einer  Reihe  von  höher  stehenden  Dichtungen  ist 
damit  der  Duft  abgestreift,  wie  beispielsweise  einzelnen  Ge- 
dichten von  Geibel  durch  die  zweistimmige  Bearbeitung.  Die 
Heine' sehe  Tragödie :  „Entflieh'  mit  mir",  ist  durch  die  Behand- 
lung von  Kücken  geradezu  possenhaft  geworden. 

Am  Liede  von  Franz  Abt  (geb.  1819)  hat  die  Tanz- 
weise weniger  Antheil ;  dies  erwächst  vielmehr  aus  der  mehr 
grobsinnlich-reizvollen ,  überschwenglich  sentimentalen  Phrase ; 
seine  eigentliche  Geburtsstätte  ist  die  deutsche  Liedertafel,  wie 
wir  sie  schon  früher  charakterisierten.  „Wenn  die  Schwalben 
heimwärts  zieh'n",  „Ob  ich  dich  liebe"  (Op.  39),  „Des  Morgens 
in  der  Frühe"  (Op.  48),  „In  den  Augen  liegt  das  Herz"  (Op.  54), 
oder  „In  der  Heimath  ist's  so  schön",  sind,  wie  die  zahlreichen, 
noch  in  diesen  Kreisen  sehr  beliebten  Männergesänge,  nur  der 
meist  sehr  naturalistische  Ausdruck  jener  Rührseligkeit,  welche 
bei    dem    grossen    Haufen    immer    Anklang    findet,    und    welche 


Lied  und  Ballade  der  Gegenwart.  275 

leider  nur  zu  häufig  als  besondere  Eigenthümlichkeit  des  deutschen 
Gemtiths  bezeichnet  wird.  Für  Liedertexte,  wie  die  oben  ange- 
führten, ist  auch  diese  oberflächlichste  aller  Weisen  der  Melodie- 
erfindung nicht  gerade  störend,  wenn  sie  auch  künstlerisch  werth- 
los  ist.  Bei  ästhetisch  höher  stehenden  Gedichten  ist  sie  natür- 
lich geradezu  verwerflich. 

Diese  Richtung  noch  weiter  zu  verfolgen,  lohnt  nicht  der 
Mühe.  Erwähnt  sei  nur  noch,  dass  bei  einem  andern  ihrer 
Vertreter,  bei  Ferdinand  Gumbert  (geb.  1818),  mehr  noch 
wie  bei  allen  vorhin  erwähnten,  alle  Charakteristik  dem  so- 
genannten „schönen  Gesänge"  geopfert  wird.  Wir  haben  es 
hinlänglich  bewiesen,  welch'  grosse  Bedeutung  auch  wir  der 
gesungenen,  selbständig  wirkenden  Melodie  zuerkennen;  aber 
wir  fordern  ebenso  entschieden,  dass  sie  nicht  nur  die  Stimmung 
berücksichtigt,  sondern  auch  die  Sprachmelodie  gewissenhaft 
aufnimmt,  so  dass  jene  in  ihr  verkörpert  erscheint  und  diese 
erkennbar  durch  die  Gesangmelodie  hindurchklingt.  Davon  ist 
bei  Gumbert  keine  Spur  vorhanden;  seine  Melodien  sind  meist 
der  Phraseologie  der  italienischen  Arie  entlehnt,  und  zeigen 
selten  auch  nur  einen  Zusammenhang  mit  der  Textstimmung. 

Gleichzeitig  mit  Mendelssohn,  und  von  diesem  noch 
wenig  beeinflusst,  verfolgten  mehrere  begabte  Liedersänger  jene 
zweite  Richtung,  welche  auf  eine  möglichst  selbständige,  die 
Textstimmung  austönende  Melodie  bedacht  ist.  Hier  ist  zunächst 
Carl  Friedrich  Cur  seh  mann  (1805 — 1841)  zu  nennen. 
Curschmann  war  selbst  Sänger,  und  vor  allem  darauf  bedacht: 
sangbare,  fassliche  Melodien  zu  erfinden.  Vor  Ausartung  in  den 
Bänkelsang  bewahrte  ihn  eine  tiefere  und  feinere  künstlerische 
Bildung.  Wenn  er  damit  auch  keine  höhere  Bedeutung  ge- 
winnen konnte,  so  hat  er  doch  immerhin  eine  nicht  ganz  unbe- 
trächtliche Zahl  von  Liedern  geschaffen,  die  in  früherer  Zeit 
häufig  gesungen  wurden,  und  noch  nicht  ganz  vergessen  sind. 
Hier  sind  zunächst  die  Wiegenlieder  zu  nennen :  „Schützling 
der  Liebe  schlaf  ein"  (Op.  1,  No.  1),  „0  schlummre,  schlummre, 
mein  Liebchen"  (Op.  2,  No.  1),  „Schlaf  Kindchen  balde"  (Op.  5^ 
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No.  4),  „So  sclilaf  in  Ruh'"  (Op.  9,  No.  3)  und  „Schlaf  mein 
Kind,  schlaf  ein"  (Op.  16,  No.  4).  Seine  Müllerlieder:  „Bäch- 
lein lass  dein  Rauschen  sein"  (Op.  3,  No.  4) ,  „War  es  also 
gemeint?"  (Op.  5,  No.  1),  vor  allem  aber:  „Ich  schnitt  es  gern 
in  alle  Rinden  ein"  (Op.  3,  No.  6),  vermochten  sogar  lange  Zeit" 
sich  neben  den  Schubert'schen  in  der  Gunst  der  gebildetem 
Gesellschaftskreise  zu  erhalten.  Die  Aveiteste  Verbreitung  fanden 
die  naiven  und  sentimentalen;  unter  ihnen  war  jedenfalls:  Der 
kleine  Hans:  „Nein,  ich  will's  nicht  länger  leiden"  (Op.  11, 
No.  6)  am  beliebtesten.  Für  Lieder  von  tieferem  Gefühlsinhalt 
war  sein  Talent  nicht  ausreichend:  „Meine  Ruh'  ist  hin"  (Op.  11, 
No.  5),  oder:  „Der  Gott  und  die  Bajadere"  (Op.  11,  No.  6) 
und  „Der  Fischer"  stehen  unter  den  Bearbeitungen  von  Rei- 
ch a  r  d  t  und  Zelter.  Das  gilt  auch  von  Wilhelm  T  a  u  b  e  r  t 
(geb.  1811).  Das  Maass  der  Innerlichkeit  ist  bei  ihm  noch 
geringer  als  bei  Curschmann;  vor  diesem  hat  er  einen  grössern 
Reichthum  von  namentlich  instrumentalen  Darstellungsmitteln 
voraus,  durch  die  er,  oft  mit  geistreichem  Raffinement,  den 
mangelnden  Innern  Werth  zu  ersetzen  versteht.  Von  seinen  Lie- 
dern haben  sich  deshalb  auch  nur  einzelne  naiv-sentimentale 
Kinderlieder  länger  in  gewissen  Gesellschaftskreisen  erhalten, 
imd  unter  diesen  haben  auch  nur  einige  weitere  Verbreitung 
gefunden.  Wahrer  und  inniger  Empfindung  voll  wie:  „Wo 
sind  all'  die  Blumen  hin"  (Klänge  aus  der  Kinder  weit,  Heft  I, 
No.  5),  sind  nur  wenige  unter  ihnen.  Die  meisten  sind  im  so- 
genannten Coupletstyl  gehalten,  und  mit  allerlei  pikanten  und 
oft  sogar  trivial  wirkenden  Phrasen  aufgestutzt;  häufig  sogar 
auch  ist  jener  Parlandogesang  eingeführt,  der  alle  Form  meist 
ganz  in  Frage  stellt.  Man  muss  damit  die  entsprechenden  von 
Schumann  vergleichen,  um  einzusehen,  um  wie  viel  höher  diese 
stehen,  obgleich  sie  viel  mehr  als  Kinderlieder  empfunden  und 
ausgeführt  sind.  Obwol  dieser  Meister  des  Liedes  das  „trrr 
dum"  verschmäht,  ist  sein:  „Ein  scheckiges  Pferd"  doch  ein 
weit  charakteristischeres  Soldatenlied  als  das  von  Taubert  (Klänge 
aus    der   Kinderwelt    Heft    I,    No.    2).      Grösserer    Beliebtheit 
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erfreuten  sich  einst ,  zum  Tlieil  auch  noch  jetzt:  „Es  ist  kein 
Mäuschen  so  jung  und  klein",  „Bäuerlein,  Bäuerlein,  tik,  tik, 
tak"  (Kl.  a.  d.  K.  Heft  III,  No.  4),  „Der  Bauer  hat  ein  Tauben- 
haus" (Kl.  a.  d.  K.  Heft  II,  No.  3),  „Häuschen  will  ein  Tischler 
werden"  (Heft  II,  No.  9),  und  „Hänselein  willst  du  tanzen?" 
(Heft  IV,  No.   1). 

Eine  künstlerisch  solidere  Grundlage  erhält  diese  Richtung 
durch  einzelne,  mit  dem  strengen  Contrapunkt  mehr  vertraute 
Meister  wie  Franz  L  a  c  h  n  e  r  und  vor  allem  Moritz  Haupt- 
mann (1792 — 1868),  dessen  Vertrautheit  mit  dem  italienischen 
Gesänge  einer-  und  dem  strengen  Contrapunkt  andererseits  ihn 
manches  Lied  singen  Hess,  das  ebenso  ansprechend  wie  künst- 
lerisch werthvoll  ist.  Besonders  sind  hier  die  vierstimmigen 
zu  nennen;  unter  ihnen  „Waldeinsamkeit"  (Op.  32,  No.  6), 
oder:  „An  der  Kirche  wohnt  der  Priester"  (Op.  47,  No.  1). 
Eine  ähnliche  Stellung  nimmt  Heinrich  Dorn  (1804)  ein. 
Seine:  Sechs  deutschen  Gesänge  (Op.  77)  oder:  „Threnodie" 
(Op.  78),  sind  ebenso  reizvoll  gesungen,  wie  künstlerisch  aus- 
geführt. Einzelne  seiner  Lieder  gehören  mit  zu  den  Lieblingen 
in  unsern  Konzerten,  wie:  „Das  Mädchen  an  den  Mond".  Wie 
dieser  Richtung  Mendelssohn  einen  eigenthümlichen  Gehalt  zu- 
führte, das  wiesen  wir  bereits  weitläufig  nach.  Seinem  Beispiele 
folgte  dann  eine  Reihe  trefflicher  Künstler,  die  den  deutschen 
Sangesfrühling  mit  einer  grossen  Zahl  Lieder  bereicherten.  Von 
Julius  Rietz  (1812)  sind  als  anmuthige  und  wertli volle 
Gaben  zu  nennen:  „Morgens  als  Lerche"  (Op.  6,  No.  3),  „Du 
bist  die  Ruh"  (Op.  27,  No.  1),  „Bleib'  bei  uns"  (No.  3)  und 
„Was  singt  und  sagt  ihr  mir"  (No=  4),  neben  einigen  Liedern 
für  Männerchor.  Carl  Eckert  (1820)  hat  ausser  durch  einige 
mehr  volksthümliche  Lieder  wie  „Tausendschön",  besonders 
durch  die:  Sechs  Gedichte  aus:  „Blätter  der  Liebe"  (Op.  25), 
wie  durch  die  Sechs  Lieder  (Op.  28)  den  deutschen  Lieder- 
schatz um  einige  bedeutsame  Gaben  bereichert.  Bei  Carl  Rei- 
necke (1824)  ist  im  Allgemeinen  meist  der  melodische  Gehalt 
zu  gering,  um  tiefer  anzuregen ;  die  sehr  fein  detaillierende  Be- 
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gleitung  gewinnt  überall,  selbst  meist  bei  den  Kinderliedern,  das 
Hauptinteresse,  was  natürlich  auch  nicht  nachhaltig  sein  kann, 
um  so  weniger,  als  auch  diese  Arbeit  nicht  originell  ist.  Weit 
selbständiger  nach  dieser  Seite  sind  die  Lieder  von  Richard 
Wüerst  und  Robert  Rad  ecke.  Namentlich  ihrer  gesunden 
Melodik  verdanken  einzelne  Lieder  von  Wüerst,  wie:  „Liebe 
macht  Diebe"  und  „Wer's  nur  verstünde"  (beide  in  Op.  52), 
oder  „Dornröschen"  (No.  1  in  Op.  46),  oder  „Keine  Antwort" 
(No.  2  in  Op.  42)  ihre  weite  Verbreitung.  Von  Robert  Ra- 
decke ist  namentlich  „In  der  Jugendzeit"  (ßo.  1  in  Op.  22) 
beliebt  geworden.  Manch'  anderes,  wie:  „Frühlingsfrage" 
(Op.  22),  verdient  es  zu  werden.  Ihnen  reiht  sich:  Louis 
S  c  h  1 0 1 1  m  a  n  n  an,  der  gleichfalls  einige  empfundene  und  doch 
volksthümlich  gehaltene  Lieder  veröffentlichte,  wie:  „Wach  auf, 
du  schöne  Träumerin"  (Op.  14,  No.  1),  oder:  „Es  fliegt  manch' 
Vöglein"  (Op.  3,  No.  3).  Daneben  schrieb  er  auch  manch' 
reicher  und  weiter  ausgeführtes  Lied,  wie:  „Die  wilde  Rose" 
(Op.  15,  No.  1).  Von  Emil  Naumann  sind  neben  den  Lie- 
dern des  „Loschwitzer  Liederbuchs"  (Op.  26)  die  „Strand- 
lieder"  (Op.  27)  zu  nennen.  Jenes  enthält  mehr  volksthüm- 
liche  Lieder;  die  Strandlieder  dagegen  neigen  dem  mehr 
recitierenden  Liedstyl  zu,  ebenso  wie  die  Lieder  von  Georg 
Vierling,  dessen  Op.  37  beispielsweise  schon  den  Einfluss 
Robert  Schumann' s  besonders  in  der  reich  ausgeführten  Clavier- 
begleitung  zeigt.  Diesem  Einfluss  unterstellten  sich  eine  Reihe 
anderer  hochbegabter  jüngerer  Künstler,  und  wie  wir  gleich  be- 
merken wollen,  nicht  immer  zum  Vortheil  für  die  Ent Wickelung 
des  Kunstliedes.  Wir  haben  ausführlich  dargethan,  welch'  hohe 
Bedeutung  wir  der  Sprachmelodie  zugestehen ,  dass  wir  sie  für 
das  wesentlichste  Hauptmerkmal  halten,  wodurch  sich  die  Vocal- 
melodie  von  der  Instrumentalmelodie  unterscheidet;  aber  wir 
zeigten  auch,  dass  mit  ihrer  blossen  Notierung  noch 
wenig  gethan  ist,  dass  für  eine  erschöpfende  Dar- 
stell u  n  g  d  e  r  L  i  e  d  s  t  i  m  m  u  n  g  auch  eine  selbständig- 
musikalische    Gestaltung    n  o  t  h  w  e  n  d  i  g    ist,    welche 
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durch  die  treue  Nachbildung  des  strophischen 
Versgefüges  mit  den  melodischen,  harmonischen 
und  rhythmischen  Mitteln  erreicht  wird.  Wir  konn- 
ten wiederholt  nachweisen,  dass  jene,  aus  der  Sprachmelodie 
entwickelte,  selbständige  Melodie  die  Stimmung  am  treffendsten 
zum  Ausdruck  bringt,  und  mit  der  Schlagfertigkeit,  welche  das 
Lied  erfordert,  wenn  sie  zugleich  das  Versgefüge  berücksichtigt. 
Daneben  aber  fanden  wir  es  auch  in  einzelnen  Fällen  durchaus 
gerechtfertigt,  dass  durch  den  Gesang  vorwiegend  nur  die  Sprach- 
accente  fixiert  werden.  Dann  aber  gewinnt  die  Forderung  nach 
formeller  Festigung  nur  in  erhöhtem  Maasse  Geltung.  Indem 
dieser  Grundsatz  von  einem  grossen  Thell  reichbegabter  Lied- 
componisten,  welche  sich  an  Schumann  anschlössen,  unberück- 
sichtigt gelassen  wurde,  ist  die  Entwickelung  des  Liedes  ein- 
seitig nach  jener  Richtung  getrieben,  welche  zur  Verwilderung 
der  Kunstform  führen  muss.  Bei  Robert  Franz  zeigt  sich 
wol  noch  das  Bestreben  nach  einer  liedmässigen  Gliederung, 
aber  er  hat  kaum  eine  Ahnung  von  der  Nothwendigkeit  der 
Verknüpfung  der  einzelnen  Glieder.  Er  erfindet  eine  harmo- 
nische oder  melodische  Phrase,  die  auch  der  Stimmung  ent- 
spricht, aber  er  verwendet  diese  dann  meist  für  jede  einzelne 
Verszeile,  sequenzenhaft  auf-  oder  absteigend.  Von  jener  Reim- 
verschlingung,  durch  welche  die  Liedform  allein  musikalisch 
künstlerisch  herauszubilden  ist,  zeigen  kaum  ein  Dutzend  der 
Lieder  von  Franz  schwache  Versuche  und  in  diesen  copiert  er 
meist  Franz  Schubert.  Nur  eine  Zeit  und  eine  Richtung,  welcher 
bereits  die  Erkenntniss  von  der  Nothwendigkeit  der  künstlerisch- 
formellen Gestaltung  abhanden  gekommen  ist,  konnte  sich  durch 
die  harmonischen  Feinheiten  und  die  sinnlich  reizvollen  Klang- 
wirkungen der  Cla Vierbegleitungen  einzelner  Franz' scher  Lieder 
so  weit  täuschen  lassen,  um  zu  übersehen,  dass  ihnen,  um  künst- 
lerisch vollendet  zu  erscheinen,  die  Hauptbedingungen  fehlen. 
Trotz  der  angestrengtesten  Reclame,  welche  seit  einem  Viertel- 
jahrhundert für  diese  Lieder  gemacht  wurde,  hat  im  Grunde 
keins  weitere  Verbreitung  gefunden.    Die  meiste  Berücksichtigung 
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verdienen  noch  die  Cliorlieder,  welche  künstlerischen  An- 
forderungen entsprechen.  Weiter  geht  nach  dieser  Richtung  noch 
Franz  Liszt.  Robert  Franz  unterlässt  es  meist,  die  dichte- 
rische Form  musikalisch  nachzubilden,  aber  er  respectiert  sie 
wenigstens  äusserlich;  für  ihn  wird  die  Strophe  zum  äussern 
formellen  Bande,  an  dem  er  seine  harmonischen  Mittel  aufreiht, 
und  die  Ciavierbegleitung  abspielt.  Liszt  respectiert  auch  dies 
nicht  mehr,  er  behandelt  seine  strophisch  abgetheilten  und  ge- 
reimten Lieder :  „Kennst  du  das  Land",  oder:  „Ich  weiss  nicht 
was  soll  es  bedeuten",  ganz  wie  Prosa.  In  dem  Bestreben: 
den  trefifendsten  Wortausdruck  zu  gewinnen,  wird  die  dichte- 
rische Form  vollständig  geopfert,  ganz  wie  in  jener  Zeit  vor 
Jahrhunderten,  in  welcher  die  Componisten  nach  der  ent- 
sprechenden Kunstform  für  den  lyrischen  Ausdruck  noch  suchten. 
Als  die  Contrapunktisten  im  sechszehnten  Jahrhundert  das  Volks- 
lied zu  bearbeiten  begannen,  behandelten  sie  es  in  ähnlicher 
Weise  motettenhaft.  Sie  beachteten  die  wunderbar  kunstvoll 
zusammengefügte  Form  anfangs  nur  wenig,  und  es  gehörte  eine 
lange  Zeit  und  lange  Uebung  dazu,  ehe  die  Meister  sie  erkennen 
und  nachbilden  lernten.  Und  als  dann  die  deutsche  Dichtung 
zu  einem  neuen  Gefühls-  und  Gedankeninhalt  gelangte,  ver- 
mochten die  Componisten  diesen  auch  nur  wieder  durch  Ver- 
nachlässigung oder  Zertrümmerung  der  Form  musikalisch  auszu- 
tönen.  Wir  zeigten,  wie  namentlich  das  Goethe'sche  Lied  zu 
solchen  Experimenten  verführte,  und  wie  selbst  die  grössten 
Meister,  wie  Beethoven  und  Mozart,  die  entsprechende  Form 
dafür  nicht  fanden.  Auch  der  Meister,  welcher  diese  Form 
in  höchster  Vollendung  hinstellte,  Schubert,  gelangte  erst  lang- 
sam zu  ihr,  in  ganz  consequenter  Entwickelung.  Seine  frühesten 
Lieder  sind  weit  mehr  formlos,  als  die  entsprechenden  Instru- 
mentalwcrke.  In  dem  Bestreben,  den  Textinhalt  treu  darzu- 
legen, versäumt  er  jede  formelle  Gliederung.  Erst  allmälich, 
mit  der  wachsenden  Reife,  gewinnt  er  auch  diese,  und  wir 
haben  ausführlich  nachgewiesen,  dass  spätere  Bearbeitungen 
früherer    Lieder    von    ihm    nur    in    dem    Bestreben    nach    fester 
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Formvollendung  unternommen  sind.  Jener  recitierende  Liedstyl 
von  Franz  Liszt  erscheint  demnach  nicht  als  Fortschritt,  sondern 
vielmehr  als  ein  arger  Rückschritt.  Es  ist  historisch  nach- 
gewiesen :  dass  jede  neue  Phase  mit  einer  solchen  Verwilderung 
der  Form  beginnt,  und  dass  mit  der  Blüte  derselben  auch  wieder 
die  Form  in  höchster  Vollendung  erreicht  ist.  Wir  liaben  im 
Verlauf  unserer  Darstellung  gezeigt,  wie  der  feinste  und  detail- 
lierteste Ausdruck  innerhalb  der  knappsten  Form  zu  gewinnen 
ist  und  fanden  überall  nur  Ungeschick  und  Unvermögen,  wenn 
ein  anscheinend  gewaltiger  Inhalt  alle  Form  zertrümmern  und 
verwildern  liess.  Es  wird  deshalb  auch  nicht  nöthig  sein,  diese 
ganze  Richtung,  welche  allerdings  unserer  Zeit  bedenklich  zu 
werden  droht,  weiter  zu  verfolgen.  Es  wird  genügen,  noch 
eine  Reihe  von  Liedern  der  hervorragenderen  Vertreter  der 
Schumann'schen  Richtung  zu  nennen,  in  denen  der  neue  lyrische 
Ausdruck  auch  noch  schöne  Form  gewonnen  hat.  Von  Fer- 
dinand Hill  er  sind  besonders  einzelne  Lieder  aus  Op.  76, 
wie  „Schlummre  sanft"  oder  „Robin  Adair",  und  von  den  drei- 
stimmigen (Op.  94):  „Viel  tausend  Blümlein  auf  der  Au"  zu 
nennen,  die  ebenso  fein  charakterisierend  als  formell  festgefügt 
gesungen  sind.  Johannes  Brahms  ist  am  treusten  den 
Bahnen  seines  Meisters  Schumann  gefolgt;  mit  fast  noch  grösserer 
Emsigkeit  ist  er  auf  Erschöpfung  des  Detailsausdrucks  bedacht. 
Dabei  hat  er  aber  auch  einzelne  formfertige  Lieder  geschaffen, 
wie  die  Lieder  Uhland's  aus  Op.  19,  Liebestreu  aus  Op.  3, 
ohne  am  Detail  zu  verlieren,  wie  bei  den  in  Op.  48  veröffent- 
lichten Liedern.  Die  Romanzen  aus  Tieck's  „Magellone"  (Op.  33) 
bieten  eine  Menge  feiner  Einzelzüge,  die  indess  nur  selten  zum 
Ganzen  zusammengefügt  sind.  Noch  seltener  ist  dies  bei  Adolf 
Jensen  der  Fall,  der  gleichfalls  ausschliesslich  der  durch  Schu- 
mann bestimmten  Richtung  folgt  und  hier  fast  noch  bedeuten- 
dere Erfolge  erzielte  als  Brahms.  Gleich  sein  erstes  Lieder- 
heft (Op.  1)  enthält  mehrere  Lieder  von  herzgewinnender  Innig- 
keit. Besonders  anziehend  sind  auch  einzelne  Lieder  in  Op.  22, 
wie:  „Ueber  Nacht",  „Schlaf  nur  in  Ruh'"  und  „Geheimniss". 
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Mit  Innigkeit  und  Leidenschaftlichkeit  sind  die  Liebeslieder 
(Op.  13)  gesungen;  doch  gewinnt  bei  ihnen  die  Ciavierbegleitung 
schon  eine  Ausdehnung,  dass  sie  den  vocalen  Ausdruck  beschränkt 
und  beeinträchtigt.  Reich  an  einer  Fülle  von  charakteristischen 
Zügen  sind  ferner  die  12  Lieder  aus  Scheffel's  „Gaudeamus" 
(Op.  40),  sie  sind  zwar  gleichfalls  wie  Gesänge  behandelt,  ohne 
strenge  Berücksichtigung  der  strophischen  Form;  aber  diese  ist 
nicht  aufgehoben,  sondern  in  dem  Sinne  scenisch  erweitert,  wie 
wir  früher  darthaten,  und  diese  Behandlung  erscheint  hier  durch- 
aus durch  die  Texte  gerechtfertigt.  In  Op.  35  und  mehr  noch 
in  den  spätem  Liederheften  überwuchert  die  Ciavierbegleitung 
den  Gesang  meist  so,  dass  seine  formelle  Festigung  unmöglich 
wird.  Diese  Lieder  sind  durchaus  der  Situation  entsprechende, 
zum  Theil  höchst  anziehende  Ciavierstücke  geworden,  zu  denen 
die  Singstimme  die  begriffliche  Erläuterung  giebt.  Theodor 
Kirchner  schloss  sich  mit  den  wenigen  Liedern,  die  er 
schuf,  darunter  das  beliebte  Preislied:  „Du  wundersüsses  Kind", 
derselben  Richtung  an.  Zu  ihren  beachtenswerthesten  Ver- 
tretern gehört  ferner:  Ludwig  Hart  mann,  dessen  in 
3  Heften  (in  Dresden,  Meser)  erschienene  Lieder  mit  zu  den 
besten  der  Nach-Schumann' sehen  Periode  gehören.  Joachim 
Raff  vermochte  mit  seinen  Vocalwerken  durchaus  nicht  die 
Bedeutung  zu  gewinnen,  wie  mit  seinen  Instrumentalwerken, 
weil  seine  Innerlichkeit  nicht  stark  und  reich  genug  ist,  einen 
besondern  Vocalstyl  in  ihm  zu  erzeugen,  während  sein  fein 
reflectierender  Verstand  und  eine  leicht  erregbare  Phantasie  ihn 
zu  einem,  in  gewissem  Sinne  eigenthümlichen  Instrumentalstyl 
führten.  Auch  die  „Gesänge"  seines  Op.  172  (Maria  Stuart) 
sind,  wie  die  Romanzen,  Balladen,  Lieder  und  Gesänge  (Op.  98), 
vielmehr  gesucht  als  gefunden.  Zum  Theil  gilt  dies  auch  von 
Anton  Rubinstein,  dessen  eminente  Begabung  ihn  auch 
mehr  dem  instrumentalen,  als  vocalen  Gebiete  zuweist.  Doch 
hat  auch  er  einzelne  Lieder  geschrieben,  welche  mit  Recht  sich 
grosser  Beliebtheit  erfreuen,  wie:  „Es  blinkt  der  Thau"  und 
einzelne  der  Lieder  aus :  Wilhelm  Meister.     Auch  Robert 
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Volkmann  hat  mit  seinen  Gesängen  nicht  die  gleiche  Auf- 
merksamkeit zu  erregen  vermocht,  wie  mit  seinen  Instrumental- 
werken und  aus  demselben  Grunde  wie  Raff  und  Rubinstein. 
Weiter  sind  noch  zu  erwähnen :  Louis  E  h  1  e  r  t  und  Hermann 
Krigar,  als  der  Schumann' sehen  Richtung  angehörig.  Von 
E  h  1  e  r  t  haben  namentlich  einige  Chorlieder  weitere  Verbreitung 
gefunden.  Krigar's  „Prinzesschen"  ist  eins  der  naiv-reizendsten 
Lieder  der  Gegenwart,  und  die  „Spanischen  Lieder"  (Op.  26) 
wie  die  „Sechs  Lieder"  (Op.  32)  gehören  mit  zu  den  anziehen- 
deren Erscheinungen  unserer  Zeit  auf  diesem  Gebiet.  Gleiches 
gilt  von  den  Liedern  von  Fr.  WüUner,  besonders  von  ein- 
zelnen aus  Op.  7  und  Op.  21.  Unter  den  zahlreichen  Liedern 
von  E.  Lassen  sind  gleichfalls  mehrere  hochbedeutsame  für 
die  neueste  Entwickelung  zu  nennen,  wie:  „Ich  hatte  ein  schönes 
Vaterland",  „Mit  deinen  blauen  Augen",  „Der  gefangene  Ad- 
miral",  und  aus  Op.  48:  „Kornblumen  flecht  ich  dir  zum 
Kranz ! " 

Unter  den  Liedercomponisten  noch  jüngeren  Datums  sind 
ebenfalls  einige  zu  nennen,  die  nicht  ohne  Erfolg  in  der  ange- 
gebenen Richtung  weiterschreiten,  wie  Constantin  Bürgel, 
Gustav  Hasse,  Gustav  Brah-Müller,  Ernst  Eduard 
Taubert  u.  A.  Es  scheint  als  wolle  sich  die  Anschauung: 
dass  das  gesungene  Lied  höhern  künstlerischen  Werth  bean- 
sprucht, als  das  noch  so  klangvoll  recitierte,  wiederum  Geltung 
verschaffen,  wodurch  das  deutsche  Lied  zu  neuer  Blüte  gelangen 
würde.  Die  Form  der  Ballade  ist  seit  Schumann  sehr  vernach- 
lässigt worden;  jene  emsige  Sorgfalt,  mit  welcher  unsre  Zeit 
die  kleinen  feinen  Einzelzüge  zu  erfassen  sucht,  hat  dieser  Form 
fast  noch  mehr  Schaden  zugefügt,  als  der  Liedform.  Jener  ein- 
heitliche Balladenton,  auf  dessen  Grunde  sich  die  einzelnen  Bilder 
in  treuer  Lebendigkeit  aufführen  lassen,  scheint  prinzipiell  auf- 
gegeben zu  sein.  Es  sei  dem  Verfasser  dieses  Buches  gestattet, 
einige  eigne  Werke  dieser  Gattung  anzuführen,  in  denen  er  be- 
müht war  diesen  Balladenton  wieder  zu  gewinnen,  ohne  die 
kleinsten  Details  aufzugeben,  in  den  „Drei  Balladen"  (Op.  34). 
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Auch  seine  Lieder  (Op.  18,  24  und  27)  sind  von  der  festen 
Ueberzeugung  beeinflusst :  dass  es  nicht  Aufgabe  sein  kann,  den 
lyrischen  Ausdruck  bis  in's  Unendliche  zu  verfei- 
nern und  zuzuspitzen,  sondern  ihn  vielmehr  in  fass- 
baren, ewig  muster giltigen   Formen    darzustellen» 


Leipzig,  Walter  Wigand'a  Buclidruckerei. 
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Geschichte  des  deutschen  Liedes 
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N9  1.  Ich  weiss  ein  hübsches  FVänelein.i&Ei,  lo.) 


^ 


M^^-ft 


i 


1.  Irh    weiss    ein      hiib-sohes     FVäu  -  e  -  lein  das 

2.  War  -  lieh      in       reeh-fer      Treu  und  Lieb  ich 

3.  Freund-  li  -  ehe      tu-  ^end  -  li  -  che  FVau  ge 


l^r  p  pTcr^  li'i^  j  lu  V;  N  i 


lie/s't  mir    in dem    Her- ze  mein.  Aeh    dass    ich 

mich     tag- lieh gen    ihr  Lieb    üK.  Zart    schö-nes 

denk    die -weil ich    dein  ver-trau.  Mag     es     ge  - 


i 


PFTTf 


sollt'  wie  gern  ich  wollt' 
Bild  ganz  wie  du  willt' 
sein      schick'    dich      da    -     rein 


nach  Lust  meins  Her- 
bin dir  mit  Dienst 
und       lass  dein      Trau- 


tm^  r  I  r  '^  M  r  r  m 


-  zen 

be   -    reit 

-    ren  fah  -   ren 


gar  freundlich  mit  ihr  scher- zen. 
das  glaub'  mir  in  der  Wahrheit, 
ich    will    uns    wol    be   -   w ah -ren. 


stich  und  Dru±  der  Röder 's  -her:  Ofificin  in  Leipzig . 


N?  2.  Gesell  wiss  Urlaub,  (g.f.  20.) 


g 


I    Ge  -  seil  wiss    Ur 

I  Als      ioh  mein    Treu 

Ich     hau    ^e  -   raerkt_ 
Ein     Tau  -  ben  -  schlag. 

0     Soha  -  den     heut 

Vor     Ja  m  -  nier     si  eh 


laub   säum  dieh    nif  um 

dir     thei-  let      mit  auf 

Ün  -  ste  -  ti^-  -  l^eit  das 

dein    her  -  ze     treit  dein 

bist     mir     be-seheert  der 

mein  Herz  ver-  zehrt  von 


i 


^^ 


±=t: 


ei-nen  Tritt  von  FVeud  soll    sein    ^e- sehie  -  -den. 

sü-sseBitt          do      te-test    mir    nit    lei  -  -den. 

ist  mir  leid          Un-treu  hast    mir     er-zie-  -    let. 

falseherEid  hat  mieh  gar    viel     ^e-  sehwie  -  -  gen. 

Wei-se  lehrt:  Lieb  hab  ^ern   Lei- des- en-  -   de. 

dir  gemehrt  mir    hom-met  ^ross   E  -  len   -  -    de. 


7th—--f—f—p — H*-F— #— ü — «  r   f 

.^2_J ^_4 __Lp ^    JrrJ         J        g-^ 

leb  baut  auf  dieh  so  fe-sti/i^-lieh;  Der  Grund  ist  mir  ^e- 
So  ieh  dir  gern  von  wah-ren  Ehrn  mein  Seha- den  hat  ^e 
Het   ieh's  verklagt     das  mieh  jetzt  ua^    mieh  mit   ei'm  andern 


i 


ö 


I 


Wl 

spa 


eben.  Dein  Gsehwätz  war  ^ut. 
get.  Da  glaubt  ieh  dir_ 
ren.    Es       war     hein   Not. 


I 


_  es  gab  mir 
jnein  Lieb  zu 
_für-witz   dieh 


m 


w 


w 


Mut.  Des  h\d^  ieh  jäm-mer  li  - 
dir  die  sei  ganz  wi  der  sa 
hat     1er  -  nen      so        ü  -  bei     f!«h 


eben, 
get. 
ren . 


N?  3.   (G.F.  1,  57) 


^ 


E 


i.  Der        Mai     \^ill      sich     mit  Guii  -  steii     be 

2.    Je    -      doch      so     seindt     ihr  M    _   d^^r      di<- 

8.  Die  ein'    nennt    sieh     Mar     -     gre  -    ta,     A^- 


g 


^ 


wei  _  sen.    be    -     wei  -  seu  prüf       loh        an       ai   -  1er 

Klei  -  der     zer   -     ris  -  sen,  noch      freut      sie     sich    des 

iie  -  ta.     So    -     phi-    a,       E      -     li     -     sa-beth,rrau 


i 


^JM^J    J 


^ 


Vö^-lein  Ge-san^.  Brin^  uns  den  Som-mer  man-nich 
lieben  langen  Jahr.  Mit  ih  -  ren  Schenk-iein  ^et  sie 
A-ma-lei-a  traut.       Das   Maid-lein      mit Frau  Ger 


^ö 


^ 


i 


falt,-    ich  hört  fYau  Nacht je; all      sin-^en         sie  sin^t  recht 
bar,  recht    als    sie    wa- sehen    soU-te.        Der  Reif    und 
traut:  das   seind  die    Juuürfraun    s(;hö-ne         das  seind    die 


$ 


^m 


wie     ein      Sai  -  ten  -   spiel     der    Mai     uns      will        den 
auch  der     kal  -  ie     Schnee  der    thut     ihr       weh      noch 
Jun^frann    säu  -  her  -   lieh     die   kran  -  zen       sich       des 


m 


3=^ 


3C 


lieh  -  ten 
freut  sie 
Mai  -    en 


Som-mer       brin-^en,    ja     brin  -  ^en.         den 
sich    des        Som-mers,  des     Som  -  mer>,       noch 
all  -  zu    -     ma  -    le,     all  -  zu  -  mal,         des 


s 


lieh  -  ten  Som-mer 
freut  sie  sich  des 
Mai   -    en      all  -   zu 


brin  -  ^en,  ja  brin  -  gen. 
Som-niers,  ja  Som-mers. 
mal,     ja        all  -   zu  -   mal. 


N?4.  Nun  griiss'  dich  Gott  mein  feine  Krot, 


^ 


^ 


a. 


3. 


Nim  gTÜss'  dich   Gott  mein 

Ich  bin      dir     hold  o 

( Mein  jnn  -  ges     Herz  leid 

)  Kein  Ruh     nit      hat  früh 

i  Mein  sehn  -  lieh    Leid  o 

I  Denn  du       al  -  lein  zart 


fei  -  ne  Krot 
das«  ich  sollt 
^o  -  ssen  Schmerz 
und  auch  spat 
schö  -  ne  Maid 
Jung-frau      rein 


1 


^ 


du      le  -  best      mir 


Her 


freund- li  -  chen     mit  dir  scher- 

I     von    dir     ver  -  ^Tindt  und  g:Tun  - 

\   nach  dir     stet     mein  Ver  -  lan  - 

Kann  mir    nie  -  mand  ver  -  trei  - 

\    gen    dir    will      mich  ver  -  schrei - 


zen. 
zen. 
gen. 
gen. 
ben. 
ben. 


i 


Da  -  zu  zwingt  mich  ge  -  wal  -  tig-lich        dein  züch-tig 

D<Mu'  frennd-lich  Wort   han  mich    be-thört       dar  -  zu   dein 

Zu      die  -  iien     dii'     mit    gan-zerZier  in  Züch-ten 


wzB 


^ 


Weis'  undBehr-  den.  Kein    schö-ner    ist       zu        die  -  ser 
höf- lieh  Pran  -  gen.  Dein     lieb- lieh  Gsicht  mein      Herz  durch- 
und    in     Eh  -  ren.   Dein    Lieb  mit-theil     so       ^lird'  ich 


^ 


#^ 


^ 


-G^ 


Frist,  die  jetzt       lebt      auf Er  -        -         -  den. 

sticht          dein      !a    -    chendMund  und      Waii  -  -    gen. 

heil  thii  mich        mei  -   uer Bitt     ge-wiih    -   reu. 


(G.F.  1,  82.) 

N9  5.  Nun  griiss-  dich  Gott  mein  Truserlin. 


^ 


Denn        du 
Mit        Sin 
Dein       lieb 
( Reund  -  lieh 

i     Se    -     % 


'■■\ 


dich 
hist 
gen 
lieh 
Ge  - 
für     - 


Gott 
gar 
hist 
Zueht 
berd 
wahr 


ein 
du 
das 
zu 
der 


1>u     -     ser 
Jung  -   frau 
hoch    -    ge  . 
auch         be  - 
al      -      1er 
Jung  -   ling 


J.    i'  I    h 


^ 


^ 


^ 


!lin        ioh        hab       dieh    lieb  von  Her  - 

fein      mit    Sohimpf    und    auch  mit  Seher 

I  preist    Frau       Cli     -      o      muss  dir  wei  - 

\  weist,     da   -    rein        nie  -  mand  zu  glei   - 

(Frist    thust       je    -    der- mann  er  -     zei  - 

)    ist       den         du      wirst   hau  zu  ei    - 


zen. 

zen. 

chen. 

chen. 

gen. 

gen. 


$ 


i 


im 


Auch  Glimpf  und  Fug  zart  Jung  - 
Hut  dioh  für  -  wahr  zart  Jung  - 
Denn      wol       be    -    hüt      zart       Jung  - 


\^-^t-^ 


frau 
frau 
frau 


t 


O/MÜd- 


— w— 
hlug 
hlar 
gut 


ist      dir    ganz        an     -      ge  -    ho  - 

da  -  rum     ieh         mir ver  -    lo  - 

für      all     bist         aus    -     er   -    ho   - 


m 


1^ 


^ 


ren:  des  halb  denn  ich  aus  Her  zen  sprich:  In 
ren.  Du  bist  ein  recht  A  -  pol-lo  g'schlecht.  In 
reu.     Ich  wünsch   dir     Glüch  für        all   bös     Tück:         In 


^m 


m 


^ 


Eh -ren  thust  uns  all'  Freu  -  de  meh  -  ren. 
Eh- ren  thust  uns  all'  Freu  -  de  meh  -  ren. 
Eh -ren  ja       all'    dein      Tag    ver  -   zeh      -     ren. 


J\9  6.  Drey  Laub  auf  einer  Linde,  (g.f. 


1,7« 


^ 


1.  Drey 

Laub 

auf 

ei    - 

ner 

Lin 

2.  Das 

Maid  - 

lein 

das 

ieh 

niei 

3.   Sie 

hat 

ein 

ro    - 

feu 

Mun 

m 


^ 


de  blU  -   hen  all  so 

ne  das        ist       hübsoh     und 

de  und      zwei      Aeu^  -  lein 


-Ü-* — 
wol,_ 
fein,, 
klar. 


^ 


^ 


-€>-^ 


woL 
fein 
klar 


Sie 

thet     viel 

tau  -  send 

Sprün 

wenn 

irh       das    - 

selb       er     - 

bli 

aurh 

ein    srhnee  - 

wei  -  ssen 

Lei 

i 


m 


^ 


^ 


j^e       ilir       Herz       war        freu   -    den    -      v<)Il_ 
he      sieh      freut       das         Her   -    ze  mein, 

be      dar  zu        ^old         far        bes  Haar. 


m 


-^ 


ieh 

^ünn's 

dem 

Maid  -  lein 

wol. 

sein, 

ei     - 

/a;-en 

will       irh 

sein. 

das 

ziert 

sie 

al     -    le  - 

-   sam. 

]\?7.Wolauf  g'ut  G'sell  von  hinnen.  ((,.f.«5.) 


fe 


3. 


i 


Wol     - 

aiif 

^llt 

G'sell 

von 

hin    -     nen, 

Der 

May 

der 

thiit 

uns 

brin  -    ften 

leh 

kann 

uit 

mehr 

^v    - 

sehwei  -  ft  en 

Dass 

ich 

traft 

heim  - 

lieh 

Lei   -    den 

G'walt 

du 

bist 

^ro  - 

sse 

Pein        We 

Du 

übst 

ften 

mir 

sol     - 

oben    Sehein 

i 


|meius  Bleib'n 

)  den  Veil 

I       es  ^Vdfr 

\    ß;e     -      ft-en 
/    he  der 

\  mein  Leid 


ist         mm  -  nie 

und  grii  -  nen 

mir        nit  so 

ein  Fräo    -  lein 

di<'h        tra   -  p:en 

war        nie  zu 


hie. 
Klee, 
hart. 

zart, 
muss. 
^ross. 


h     \     \    1       \      \        IM        1     r— 1 

'^^=^—^ i. 1 ,- — ^ , — p — 

Vorm        Wald        da      hört       man         sin         «en      der 
Ihr  Lieb       hat     ^mieh      um    -     fan   -    ^en      dar 

Hat  mir        ein       Eid        ft^e    -    sehwo  -  ren       sie 


^m 


^m 


klei-nen     VÖ^-  -  lein  San^ 

zu    ihr     gut        Ge-stalt 

woU  mir     blei  -    ben  stet 


sie  sin -gen  mit  hei- ler 
dass  ieh  dieh  Lieb  muss  mei 
sie  wolt    da  -   ran    ge. 


^^ 


t 


Stirn - 


den 


me  den  gan  -  zen       Som-mer      lang, 

den  dar-  zu  zwingt    mieh   Ge  -  walt. 

hen  wenn  sie      ein        an  -  dern      het. 


N9  8.  Es  jagt  ein  Jäger  geschwiide^JohOfr.« de.  v.. 


>!.; 


p-ftrt—y^^ 


,  S  Es 
(Mit 

Das 


sei 

Wild 

a 

Ho 
Wild 


eiu      Ja  -  /o-er 
iier    sfhnel 
hat      fc(M 

de   -  li^ 

rt*n       er — 

ist       wol  - 


len 
neu 
Ge 
er 


söh^l  - 
stal    - 


^ 


[r-/  j)  I  J 


^^ 


j  de, dort         uii   -  ten  vor        dem 

(de, fand        er  ein  Wild     was 

j  n)en,__           da  ieh's  bei  nen  -   neu 

\  nien,_  ^ibt         es  der  Kurz  -  weil 

(let, das         in  dem  Wald       er 

Vtet, das           ü    -  her  Ber^     und 


Holz, 
stolz. 
will.„ 

viel 

hallt. 
Thal. 


^ 


^ 


^ 


^^=ä 


Auf  ei  -  ner 
Sein  Aue^-lein 
Bis       dass    ers 


wei  - 
sind 
nie  - 


ten 
ihm 
der 


Hai 

^'win 
fel- 


den— 
net„ 
let_ 


da 

dar. 

bei 


^^  j  jU);  jj^-/^  j,ij)  j)  kxm 


er  das  Wild  er 
in  man  sieh  er 
ei-  nem  Brünnlein 


sah;        mit     sei-  ner  Win- den  bei 
sieht;      der  Mund  vor    Rö  -  te    brin 
rein;        der    auch  ^anz  stet  naehstel 


i 


^f^ 


^^ 


^ 


den         setzt   er    hin  -  ten  nach:        Vom G'spür* will  ich  nit 
net  dar-  mit  sieh  Jä^er  ^'sehwieht;    ob  Glüeh  d«'m  Xa-^er 

let_       dem    ed-len  Gspüren  sein,  den  spür'    aus   -    er- 


^ 


^ 


f 


'       ä 


seh  ei  - 

den 

der 

sei    - 

bi«- 

Ja    - 

^er 

sprach. 

^in    - 

net 

da    - 

rauf 

lai;- 

sein 

Ge    - 

dicht. 

wäh  - 

le< 

das 

braeht 

das 

Wild 

in 

Pein_ 

N?  9.  Und  wöir  wir  auf  den  Berg-  gan? 


^^P 


H^-ff-f 


m 


1 .  Und  wöir     und  wöll'     und  wöir  ^ir  auf  den  Ber^  gan?  und 

2.  Was  wöir   was  wöll'    was  wöll'  vnr  auf  dem  Ber^  tan?  was 


1 


t 


"m^ 


O'     ß 


wöir     und     wöll'  wir    auf  den     Ber^    ^an?  Mein      aus  -  er 
wöll'     was     wöir  wir    auf  den»    Ber^     tan?  Mein      aus  -  er 


^^P 


wähl  -  tes        Maid 
wähl  -    tes        Maid 


lein,  mein    Ro-sen-stän-^e  -  lein, 
lein, mein    Ro-sen-stän-^e   -  lein. 


Nl?  10.  Es  lieg-t  ein  Hans  im  Oberland.  ü.o.,vui. 


i 


5 


i^ 


^^ 


Es        lie^i    ein    Haus     im  0  -  her  -  land     das 


S 


P         m 


Jjij  '  r 


ist    g^ar    wol      er    -     bau  -  -  -  et.  Da 


\     ß  ß    ^^ 


reit't      der       Heb      von  Fal   -    Ken  -    stein     aulT 


I 


J73J  I  J.l 


i 


S==» 


4?=Ä 


sei-nem  braunen      Gau-  le,    ja       Gau 


le 


10 


N?ll.  Mein  Freud'  möchf  sich  wol  mereii.(L.L.7.: 


i 


s 


— sr 
meh  -   reu 


Mein       Freud'    möeht      sieh      wol 


i 


^ 


^ 


wollt  Glüok  mein Hei  -  fer     sein.      Ge  -  lüok  thet  mich  er- 


i 


^^ 


ueh-  ren  Aer-weudt    mein sehn  -  lieh      Pein.       Ich 


$ 


^m 


rj      rj 


^ — # 


thet  mir   aus- er    -    le  -  sen         ein  miu-ni^--         -  li-ehes 


^ 


e 


#      m 


^ 


m      ä 


Weib       an      der  steht  all  mein    We-sen  ich  hann   ohn' 


JTTjTi 


±=± 


rj      ". 


*— ^ 


22 


sie  nit    gVie   -    sen   das     macht    ihr     stol     -     zer  Leib. 


(L(M'hhefm«'r  Lit'drrbunh  N*.*  18.) 
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nicht  zu  laut  und  nieht  zu  lei-se,    beider  Maas  ist  reehteWei-se. 


'!' ''    ^  ^  r  -^MtH-'^t^j^^ 


Cantiis  I 
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Caiitiis  II 

vel 

Tenor. 
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]\9  20.    Dialog-.    (Hammerschmidf.) 
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Freut       euch      Ber^-     und       Thal    mit  Sehiil-le, 
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N?  31.  Lesbia    HirtenlllSt.    (Hammersrhrnidt.) 
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N9  22.  Mein  Herz  enthält  sieh  kaum, 

(H.AJbert,Th.III.17.) 
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Mein  Herz  ent-halt   sieh  itaum      es  will        und  niiiss  zer 
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sich    seihst  nicht  mehr.       Weil     ich    nicht  weiss  mein  Lieb 
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wann     ich       euch     wer-  de  spre  -  chen.     In  -  dem     ich 
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N?  23.  Euer  Pracht  und  stolzes  Prangen. 

Prob  ff as  Nnwphcc  pufcherma  form(f.    (H.  AJbert,  I.  iVV  ii.) 

jLh m. -^ *:, <t 
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TEu-  er  Pracht    und  stol-zes     Pran-^en,    Ihr  Juii^- 
(  In    den      ro   -   seu-ro-then    Wan-^en,      in     dem 
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!frau  -  en        so      ihr        führt. 
Haar    mit    Gold     ^e    -     ziert. 
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2. 
Hat  euoh  gleich  das  Glüok  erhaben 
Und  viel  Geld  und  Gut  bescheert 
Dass  ein  jeder  g^leich  im  Traben 
Naoh  euch  rennt  und  euch  begehrt: 
Wo  die  Fi'önuni^lieit  /»-ebricht 
Acht'  ich   solche  Sehätze  nicht. 


8. 

Eure   höfliche   Geberden 
Eurer  schönen   Rede: Kunst 
Die  zwar  hoch   gepriesen  werden 
Sind  doch  eitler  Dampf  und  Dunst. 
Fnd  bestehen  ä^änzlich  nicht 
Wo  euch  Fiönimi^keit  ^»bricht. 

4. 
Wähnt  ihr  euch  Geschlechtes  we^en 
Noch  so  sehr  berühmt  allhier 
Würd*  euch  doch  sein  überlegen 
Eines  frommen  Mägdleins  Zier. 
Hoher  Stand  beliebt  mir  nicht 
Wo   die  Frömihi,4>heit  gebricht. 

5. 

Fromnisein  ist  die  edle  Gabe 
Tugend,  Zucht  und  Ehrbarkeit 
Die  ich  mir  erwehlet  habe 
Wenn  der  Himmel  mir  verleiht 
Dass  mir  solche  werden  soll 
Bin  ich  Glück  und  Reich!  hu  ms  voll. 
(H.  Alf.ert.) 
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N?  34.  Alle  Güter  die  wir  haben,  (h.  Aibdt.) 
Bonus  oötin^it  ccp/esä'  munere  Prwreps. 
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Doch 
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sehr  be    -     harr    -    lieh        sein         be   -    daoht 

wel     -      ehes       raaeht       dass        man         ihn        liebt 
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M  F  p  p  -E^^ 


Kommt  nioht    zu   uns     on  -  gefiihr       son-dern 
Dem  auch  Ehr  und  Macht  gebührt      weil   er 
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■ätiä 


will  durch  Noth 
Ein    be  -  herz- 


Ge-fahr    und  Pein, 
ter  Held  liebt  auch, 
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Sopran. 

Alt. 
Bass. 


N?  25.  Academisches  Jubellied. 

Voraus  GOTT  und  dann  iiuch  dfii  Htiiii  Pn»ffssoivn   zu  Ehi>Mi 

gesfellct  im  Jahr  1«44. 
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N?  36.  „Als  ihme  einstmalen  die  übertreffli- 
che Schönheit  Seiner  vollkommenen  Rosemin- 
den etw  as  freier  zu  betrachten  ward  vergiinnt. 

(  Peter  Meier.) 
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Cant. 

Alt. 

Tenor. 
Bass. 
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Ich  habe  mein 
Ich  hahemein 
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Liebten    im  Gar-ten  ^e  -  sehen, 
Liebten    zu  Hau-se   g-e  -  sehen. 
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N9  28.  Die  Spinnerin,  (j.a.p  scimiz.) 
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Deiui   haM  so  sinnig 
Bald  schlotternd  spinn'  ich 
In  wildem  Trab. 
Bald  schA^irrt  das  Rädchen 
Bald   lauft- das  Fädchen 
Vom   vollen  Rocken  ab. 


'S. 
Noch  denk'  ich  iaimer 
Der  Sense  Schimmer 
Den  blanken  H«t. 
Und  wie  wir  beide 
An  /gelber  Weide 
So  sanft  im  Klee  geruht. 
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N?  31.  Job. Georg  Ahlen's  Pindariscl) OS  Volkslied. 
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Trompeten. 
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ARIE.   Sangy^eise  zii  den  Sätzen  und  Gegensätzen, 


1^1*^  Singstmiiue. 


Gnmdstinirne. 
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Was  doch  sieht  man  al  -  so  g^limmeni,  al  -  so 
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